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Italien löst sich vom 19. Jahrhundert Massimo Mila 


Wenn sich einmal aus der chronologischen Perspektive die Bilanz jenes ausgedehnten künstle- 
rischen Vorgangs ziehen läßt, den man allgemein „Erneuerung der italienischen Musik“ nennt, 
so wird man mit Erstaunen gewahr werden, daß positive Ergebnisse hauptsächlich aus dem 
vokalen Bereich, ganz besonders aus der Chormusik, gekommen sind. 


Dies ist um so erstaunlicher, als die Erneuerung der italienischen Musik von einer Wieder- 
eroberung der symphonischen Kunst ihren Ausgang genommen hatte, die ihr im 19. Jahrhundert 
aus der Hand geglitten war. So sind wir also durch eine Periode hindurchgegangen, die wir als 
einen „Überdruß am Gesang“ bezeichnen könnten. Wir alle, die an die Existenzmöglichkeit einer 
modernen italienischen Musik glaubten, welche den Resten der ruhmvollen Oper im 19. Jahr- 
hundert nichts schuldig bleibt, hätten Feststellungen wie die von Casella aus dem Jahre 1919 
jederzeit unterschrieben, in der er die Dekadenz des alten Vokalstils und die Tendenz verkün- 
dete, sich zugunsten des reinen Instrumentalstils immer mehr vom Vokalen zu entfernen. 


Nun, dieser gewagte Vorgang ist gelungen: wir haben eine zeitgenössische italienische Musik, 
die uns zufriedenstellt; wir haben letztlich unseren Beitrag zur modernen Musik geleistet und 
konnten damit die vordersten Reihen erreichen. Von einigen italienischen Komponisten erwarten 
wir heute neue Werke mit demselben Interesse und der gleichen Teilnahme, mit der wir vor 
zwanzig Jahren den Kompositionen von Strawinsky, Hindemith, Bartök, Schönberg, Prokofieff, 
Honegger und andern entgegensahen. Aber unsere neue Musik, die davon ausging, die ver- 
lorenen symphonischen und instrumentalen Positionen wiederzugewinnen, erhielt langsam ihr 
vokales Gesicht zurück. Ihre Originalität ist es, mit dem Vokalstil der Oper des 19. Jahrhunderts 
nichts gemeinsam zu haben. 
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„Naturam expelles furca, tamen usque recurret. ..“ Die Werke von Dallapiccola, Petrasiund 


unseren anderen bekannten Komponisten sind derart vielgestaltig, daß sie sich ebensowenig 


kurz zusammenfassen lassen, wie sich die Kunst Verdis nicht in den Cabaletten des Troubadours 
erschöpft. Aber wenn ich mich frage, wo es in unserer neuen Musik Stücke gibt, wie „Di quella 


pira” oder „La donna & mobile“, und was sich mir mit solch unmittelbarer Vertrautheit und in- 


stinktiver Vorliebe einprägte — eine Vorliebe, die kaum etwas mit einem überlegten, kritischen 
Urteil zu tun hat, aber Beweis für eine fast animalische, organische Vitalität, kurz: für eine Kunst 
ist, welche die Fähigkeiten hat, in unser Bewußtsein einzudringen und eine Beziehung zu unserem 
inneren Leben zu finden —, dann stoße ich in erster Linie auf vokale Stellen und noch öfter auf 
Chorepisoden. So ist es z. B. bei Dallapiccola die wunderbare Heiterkeit, die sich zwischen den 
polyphonen Schichten in einem der „Michelangelo“-Chöre „Madri, sorelle, zie...“ ausbreitet, 
oder der schwermütig psalmodierende Aufschwung „In dura catena, in misera poena” in der 
Anrufung Maria Stuarts. Dann im „Prigioniero“ die heuchlerischen Einwürfe des Kerkermeisters 
— „Fratello... .“ — oder das Glockengeläute von harten Intervallen in der „dreistrophigen Arie“. 
Bei Petrassi ist es die bewußte und männliche Resignation, die im „Coro di morti” Leopardis 
mutiges Verhalten gegenüber dem Zustand des modernen Menschen, ohne Götter, ohne Mythos 
ausdrückt: „...lieta no, ma sicura“. Dazu gehört auch die ungezwungene Leutseligkeit, die 
leichtgläubig menschliche Nachsicht bei Peragallo (und bei Dallapiccola in der ungewöhnlichen 
Funktion als unfreiwilliger Textdichter; sein Kondolenzbrief ist der Text der Arie für Chor und 
Orchester, die Mario Peragallo auf den Tod seiner Mutter komponierte): „Perche le mogli 
debbono parlare, le amiche debbono chiacchierare“, eine Episode häuslichen Humors, die sich 
in der Chorarie des Triptychons „In memoriam” bekundet. 


Der lange, qualvolle Weg unserer neuen Musik, die von instrumentalen Ansprüchen übersättigt 
und von zwei Seiten bemüht war, Material zurückzuerobern (von seiten der modernen euro- 
päischen Kultur wie vom alt-italienischen Musikbereich her, den das glückliche 19. Jahrhundert 
mit seiner Oper ausgetilgt hatte) —, dieser Weg führte zum Erfolg durch die Herausbildung einer 
Musik, die vollkommen uns und unserer Zeit entspricht. Sie erscheint wie eine Wiedergeburt 
des dramatischen Madrigals im 20. Jahrhundert, wie etwas, das seine Wurzeln in jenen musika- 


lischen „Caravaggismo” versenkt, der zwischen dem barocken Dreieck Monteverdi-Banchieri— 
Orazio Vecchi blühte. 


Unter diesem Aspekt zeigt sich die.neue italienische Musik in ihrem besten Licht. (Dies ist um so 


erstaunlicher, als diese chorische Entwicklung weder durch ein besonderes Rüstzeug noch durch 


eine besondere Vorliebe begünstigt wurde.) Fast alle italienischen Komponisten haben auf dem 
Gebiet des Chorischen ihr Bestes gegeben. So ist es z. B. für Pizzetti eine Alltäglichkeit, die 
Verdienste seiner vergessenen Chormusik zu verteidigen. Auch Casella, der ganz ‘der Instru- 
mentalmusik zugetan ist und lange Zeit des chorischen Ausdrucks nicht achtete, schlägt am Beginn 
des dritten Aktes der „Donna Serpente“, in der chorischen Unterlegung des Lamento der Miranda, 
die aktuelle madrigaleske Richtung ein. Selbst Komponisten, denen es nicht gegeben war, das 
volle Maß ihrer virtuellen Möglichkeiten auszuschöpfen, würden gewichtiger, wenn sie sich von 
dieser Seite zeigten; ich denke vor allem an die chorischen Deutungen, die Gavazzeni der Jäger-, 
Trinker- und Schmugglerszene der Bergamasker gab: solche Stellen sind seinen Instrumental- 
werken überlegen. \ 


Der dramatische Madrigalstil ist die goldene Ader der neuen italienischen Musik. Einzelne Bestä- 
tigungen, die zuerst sporadische Ausnahmefälle zu sein schienen, stützen nun einander, bekräf- 


tigen sich gegenseitig und schaffen die originale Physiognomie unseres modernen musikalischen 
Antlitzes. Diese Physiognomie wurde viel früher im Ausland als bei uns bemerkt: der Kontra- 
punkt „alla italiana”, das Ebenbild jenes kontrapunktischen Italiens, von dem Friedrich Goldbeck 
im Italien-Sonderheft der englischen Zeitschrift „The Score“ begeistert gesprochen hat. 
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Mattia Moreni 


Verbrannte Erde, 1957 


Stellt der neomadrigaleske Stil auch die überraschende Originalität der zeitgenössischen italie- 
nischen Musik dar, so wäre jedoch der Anspruch ungerecht, in ihm allein die positiven Ergebnisse 
von fünfzig Jahren moderner Musik unseres Landes zu erblicken. „Tota nostra est“ — könnten wir 
(wie Quintilian von der römischen „Satura“) sagen in bezug auf jene unbezwingbare Spezialisie- 
rung auf das Vokale, durch welche die italienische Musik aus dem Panorama des zeitgenössischen 
sinfonischen Stils herausragt. Dies schließt jedoch nicht die Möglichkeit anderer, wichtiger 
Realisationen auf instrumentalem Gebiet aus. Man muß sich besonders den Fall eines italienischen 
Musikers vergegenwärtigen, der, obgleich er auch wesentliche Beiträge zum dramatischen Neo- 
Madtrigalstil geliefert hatte, äußerst zäh gegen den Strom kämpfen mußte, um sich die Perfektion 
einer modernen Instrumentalpraxis zu erwerben. 


Unter dem Zeichen einer erstaunlichen instrumentalen Berufung begann tatsächlich Goffredo 
Petrassi mit seinem erfolgreichen Jugendwerk „Partita“ (1932); doch führte ihn daraufhin seine 
bessere Eingebung unleugbar zu den chorischen Formen des „IX. Psalms“ (1936), des „Magni- 
ficat“ (1940) und des „Coro di morti“ (1941). In den Instrumentalkompositionen aus der gleichen 
Zeit (I. Orchesterkonzert, 1934; Konzert für Klavier und Orchester, 1939) zerbricht der massive 
neoklassizistische Archaismus das Authentische jener Fantasie, die sich im instrumentalen Ablauf 
der „Partita“ kaum gezeigt hatte, und siedelt dann auf üppige Weise in seine Chorkompositionen 
über. Dies hat dem in der italienischen Kunst stets latenten Nationalismus und Provinzialismus 
erlaubt, Petrassis Kunst mit einer Reihe von Gemeinplätzen, wie z. B. „Römischer Barock“ oder 
„Katholizismus der Gegenreform“, zu schematisieren. Noch verstärkt wurde dies durch biogra- 
phische Berichte aus seiner Jugendzeit, in der er als Sängerknabe in einer römischen Kirche mit- 
wirkte. Auch benutzte man die Nähe seiner Heimat Zagarolo von Palestrina zu überschlauen und 
bezeichnenden Anspielungen. Man sah in Petrassi den verlorenen Sohn, der in die Heimat 
zurückkehrt; der junge Komponist, der in der Flut internationaler Modesymphonik debütierte, 
dann aber die sogenannten „tiefen Wurzeln“ nationaler Tradition entdeckt, dorthin zurückkehrt 
‚und, gereinigt von allen gefährlichen kosmopolitischen Überkrustungen, sein eigenes, wahres 
Ich wiederfindet. Für Petrassi, der ein moderner Mensch und ein Europäer im besten Sinne des 
Wortes ist, sind diese „Geschichtchen” eine Nervenbelastung. Es genügt, in seiner Gegenwart 
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von der Existenz einer römischen Schule zu sprechen (wobei ihm der Ruhm zukäme, ihr Gründer 
und Anführer zu sein), damit ein Schatten des Verdrusses sein Gesicht verdunkelt. Die tatsäch- 
liche Geschichte seiner Musik in den letzten fünfzehn Jahren ist die einer halsstarrigen Ablehnung 
der Flause vom verlorenen Sohn. Und da der ganze Komplex von römischem Barock und katho- 
lischer Gegenreformation sich mit dem vokalen Ausdruck identifiziert, auch wenn „Coro di 


morti“ in Wirklichkeit schon ganz aus jenem Geiste herausbricht, so ist die jüngste Entwicklung 


von Petrassis Kunst gekennzeichnet durch die hartnäckige Eroberung (oder Wiedereroberung) 
einer spezifisch instrumentalen Berufung. In dem scheinbaren Widerspruch des Ausdrucks 
„Eroberung einer Berufung“ liegt die Bedeutung von Petrassis Erfahrung. Die Kunst kennt viel- 
leicht kaum einen mutigeren Fall der Verwirklichung eines idealen Ichs, das so vorsätzlich mit 
bewußter Zähigkeit, jenseits von dunklen Zeichen des Blutes, des Milieus, der Erziehung und 
Tradition auf einem klar gewählten Vernunftsgrund aufgebaut ist. 


Petrassi hat sich nicht mit der ersten billigen Metamorphose begnügt, wie sie die Geschichte vom 
verlorenen Sohn andeutet: von der Larve des ruhelosen musikalischen Avantgardisten, aus wel- 
cher der reife Musiker schlüpft, der sich selbst in der Tradition wiederfindet. Auch akzeptierte 
Petrassi niemals den Determinismus dieses seines Ichs. Ja, er wollte eine zweite Metamorphose 
in gegensätzlichem Sinne hinzufügen, um in einem höheren Bereich von Originalität und Bewußt- 
sein jene instrumentale Berufung wieder aufzugreifen, die einst in dem Frühwerk, der „Partita“, 
aufgeblitzt war. 

Dies war die lange Periode von Petrassis sogenannter Krise. Bühnenexperimente, von denen 
keines als ganz gelungen bezeichnet werden kann. Abstrakte Partituren, wie die seiner Ballette, in 
denen die Noten nur ein Vorwand sind, um mit instrumentalen Klangfarben zu experimentieren. 
Die Klangfarbe wird mit wachsendem Raffinement und mit Bravour behandelt, aber die Klang- 
farbe allein kann nicht genügen, um die Logik und Syntax des musikalischen Vorgangs gänzlich 
zu ersetzen. Und wenn das Gefüge von Noten zu einer greifbaren Gestalt gelangt, dann ertönt 
die neoklassizistische Sirene eines Hindemith oder Strawinsky wieder. Auch zeichnete sich an 
Petrassis Horizont die dodekaphonische Versuchung ab, als er mit „Noche oscura“ den Chorstil 
wieder aufnimmt. Wer weiß, wie sehr in künstlerischen Dingen das spezifische Gewicht des 
Instinkts dem der Vernunft überlegen ist, kann sich den schweren Kampf Petrassis in jenen 
Jahren vorstellen, während Kritiker beklagten, daß er seine angeborenen Qualitäten verleugnen 
würde, um lediglich von seinen erworbenen zu existieren. 

Nun, er hat es geschafft. Die Aufführungen des 4. Orchesterkonzertes (1954) und des 5. Konzertes 
(1955) machten offenbar, was man bereits beim 3. Orchesterkonzert (Recreation concertante, 
1953) erkannt hatte, was aber der Bestätigung bedurfte, um die endgültige Stabilität dieses 
Phänomens ganz glaubhaft zu machen: in seiner Form des Orchesterkonzertes, die aus einer 
spezifisch instrumentalen Phantasie entstand und doch von aller thematischen Symphonik des 
19. Jahrhunderts gereinigt ist, gelang es Petrassi, in voller Originalität sein Ideal eines Instru- 
mentalstils zu verwirklichen. Dieser Stil ist frei von deskriptiven oder psychologischen Tendenzen 
und von der ausgelaugten Periodik symmetrischer Formen, dafür aber herrscht das Prinzip einer 
in unaufhörlicher Bewegung sich entwickelnden Variation. Auf die gleiche Weise machte mit 
der Vertreibung des barocken und romantischen Phantoms die Eliminierung der nunmehr 
unnötigen kosmopolitischen Vorbilder Fortschritte. Wenn im 4. Konzert die dodekaphone Ver- 
suchung noch im Vordergrund steht und die Schreibweise der Streicher momentan die ungewöhn- 
liche Gegenwart von Bartöks Einfluß hervorruft, so ist doch jede Spur eines Neoklassizismus 
verschwunden. Auch das 5. Konzert gleicht keiner bisher bekannten Musik; es ist einzig und 
allein „es selbst”: eine Stimme, die ihren Eigenwert besitzt. 

Die Wiedererlangung der Originalität koinzidiert mit der Wiedererringung des inneren Lebens. 
Die Gefahr dekorativer Abstraktion, die sich auf die Partituren aus der langen Krise Petrassis 
bedrückend auswirkte, schwindet in den letzten drei Konzerten allmählich. Mit der Ausschaltung 
alter und moderner Vorbilder beginnt diese Partitur eine Kultur, eine Sitte zu durchströmen, 
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frei von expressiven Absichten: das moderne Bewußtsein Petrassis manifestiert sich in musi- 
kalischen Symbolen. Das 5. Konzert hat die Gültigkeit eines Stillebens von Braque oder einer 
Skulptur von Moore. In seiner geordneten Entwicklung von Rhythmen und Klangfarben, gemäß 
den reinen Gesetzen der Bewegung, erkennt sich der Mensch von heute wieder. Die moderne 
Kultur des rationalistischen Säkularismus hat in der Musik kaum einen so hohen und überzeu- 
genden Ausdruck gefunden wie in den Orchesterkonzerten von Petrassi. In ihrer progressiven 
Folge erzählen sie außerdem von der musikalischen Realisation eines der dominierenden Werte 
moderner Kultur. Musik, so sagen sie, einer Menschheit ohne Herz. Wir sagen: einer Mensch- 


heit ohne Mythos. Für den, der nur an die Vernunft glaubt: er ist in dieser Musik zu Hause. 


Opernkomponist Ferruccio Busoni 


Wer das musikalische Werk Ferruccio Busonis aus 
Empoli ganz vorurteilsfrei betrachtet, wird, was 
auch immer sein Urteil über dieses Werk sein mag, 
auf jeden Fall feststellen, daß ein guter Teil der 
musikalischen Tendenzen von heute und gestern 
von ihm mit einer geradezu prophetischen Ge= 
nauigkeit und Klarheit vorausgesagt wurden (es 
versteht sich, daß nicht jeder Künstler seiner 
eigenen Zeit voraus sein kann). Kaum einer der 
ästhetischen Begriffe, die in den letzten Jahren von 
Musikern formuliert wurden (und die auch glaub= 
ten, in Neuland vorzustoßen), ist nicht schon mehr 
oder weniger klar in Busonis Schriften dargelegt 
und weitgehend entwickelt worden. Er sammelte 
diese Schriften und gab sie 1922 unter dem Titel 
„Von der Einheit der Musik” heraus. 


Nie ist über das musikalische Theater so inter- 
essant und zugleich so aktuell geschrieben worden 
wie in Busonis Betrachtungen über die Funktion 
der szenischen Musik und über die Beziehungen 
zwischen Textbuch und Partitur. Es ist bekannt, 
daß Busoni das Wagner-Drama oder das „Musik= 
drama” aus folgenden Gründen nicht liebte: die 
Undurchsichtigkeit von Wagners Idee eines Ge= 
samtkunstwerkes, das Gerede von der Integration 
des Wortes mit der Musik, dieses Streben, das 
Wesen des einen zu entstellen bei dem eitlen Ver= 
such, es mit dem anderen zu identifizieren. Diese 
Tatsachen machten ihn argwöhnisch, ja verärger- 
ten ihn. Die einzig mögliche Lösung des Opern= 
problems sah Busoni in der besonderen Aufgabe 
der Musik, bei einer guten Oper das Unaussprech- 
liche verständlich zu machen, eine Aufgabe, die 
einzig der Musik vorbehalten sein konnte. Er war 
überzeugt, daß ein Textbuch, das, gleich einem 
Schauspiel, für sich allein bestehen könnte, nicht 
ohne weiteres für die Musik geeignet sei. Dagegen 
würde das wahre Libretto erst durch die Musik 


Aus dem Italienischen von Hilmar Schatz 


Guido M. Gatti 


gerechtfertigt und verständlich. Es ist allgemein 
bekannt, daß er die Opern Mozarts bewunderte 
und unter diesen vor allem „Die Zauberflöte”, 
deren Textbuch ihm besonders ideal zur Opern= 
komposition erschien, da es gleichzeitig didaktisch, 
theaterwirksam, sakral und unterhaltend ist. 

Mit 18 Jahren inspirierte ihn die Novelle „Romeo 
und Julia auf dem Dorfe“ von Gottfried Keller zu 
einem Textbuchentwurf (in der letzten Szene des= 
selben finden sich bereits übermenschliche Ele= 
mente). Von 1887 bis 1889 kämpfte er mit einem 
romantischen Melodrama „Sigune oder das stille 
Dorf” von Baumbach. Aber das Phantastische zog 
ihn unwiderstehlich an; aus der Novelle „Der 
mächtige Zauberer“ von Gobineau verfertigte er 
ein Textbuch zu einem einaktigen „Mysterium“. 
Es kam jedoch nicht zur Komposition. Darauf trug 
er sich mit dem Gedanken, eine musikalische Ko= 
mödie „Frau Potiphar“ zu schreiben, ferner ein 
Ballett über das Leben des Menschen und ein philo= 
sophisches Drama nach dem zweiten Teil des 
„Faust“. Schließlich entschied er sich für einen Stoff 
nach E. Th. A. Hoffmann, woraus sich auch seine 
erste Oper entwickeln sollte: in dem kritischen 
Augenblick seiner Sturm=und-=Drang=Zeit entzün= 
dete sich seine Phantasie an dem Dichter-Kompo- 
nisten, Die „Brautwahl” ist als Oper noch etwas 
unklar'und dick im Ausdruck, sie ist vorzugsweise 
antiklassisch in der Anlage des Stoffes, in der 
psychologischen Darstellung der Personen und 
ganz besonders im musikalischen Stil. 


Es ist selbstverständlich, daß sich Busoni zu diesem 
Zeitpunkt noch nicht von allen musikalischen Ein= 
flüssen des Fin de siecle befreien konnte, und so 
sind Strauss und Mahler — obwohl von ihm ver- 
leugnet— doch in seiner Musik gegenwärtig. Wenn 
auch die Partitur der „Brautwahl” bereits eigene 
Züge trägt, leidet sie doch unter mangelnder rhyth= 
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mischer Klarheit, unter der Verbreiterung der Epi= 
soden; auch trübt sich die musikalische Sprache bei 
der forcierten Suche nach einem phantastischen 
Ausdruck. 

Das übermenschliche und magische Element, das 
die Polarität seiner geistigen Form bildet, ist hier 
mehr sperrend als entscheidend. Obwohl dieses 
Element fast zu stark vorherrscht, gelingt es ihm 
trotzdem nicht, Überhand zu gewinnen und die 
Handlung zu leiten. Ein gewisser spielerischer 
Charakter zieht sich durch den Stoff, gibt ihm aber 
noch nicht sein Gepräge, Dieser spielerische Cha= 
rakter schwebt Busoni seit langem vor und wird 


seine romantische Seite langsam in den Hinter= 


grund drängen. In der Oper „Die Brautwahl“ zeigt 
sich die antiwagnerische Richtung deutlich durch 
die Verwendung geschlossener Formen: Arietten, 
Lieder, Terzette usw., in welche die einzelnen Akte 
sich aufteilen. Aber trotzdem ist endgültig zu 
sehen, daß die Analogie nur äußerlich ist, und daß 
die Strophenform noch den Geschmack einer ästhe= 
tischen Notwendigkeit trägt, die Busoni bei Mo= 
zart besonders liebte und bewunderte. 


Die Oper war nur ein mäßiger Erfolg, doch ließ 
sich der Komponist davon nicht zu sehr beein= 
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drucken, da bereits andere Projekte in seiner Phan- 
tasie reiften. Seit 1908 beschäftigte er sich — an- 
geregt durch die Lektüre des Mereschkowskijschen 
Buches — mit „Leonardo“ als Hauptperson einer 
italienischen Oper. „Der historische Hintergrund 
am Hofe der Sforza eignet sich glänzend” — schrieb 
er — „Leonardo könnte die zentrale Figur der 
Handlung sein, wie z. B. Hans Sachs in den ‚Mei= 
stersingern‘“. Leonardo erscheint ihm als italieni= 
scher Faust, geeignet, den Geist der Rasse wie 
kaum eine geschichtliche oder legendäre Figur zu 
verkörpern. Auch Gabriele d’Annunzio interes= 
sierte sich für diesen Stoff. Busoni hatte verschie= 
dene Unterredungen mit dem Dichter, doch führ- 
ten diese, wie vorauszusehen war, zu keinem Er= 
gebnis. So fand Busoni wieder zu seinen Faust= 
Ideen zurück, die sich auch später verwirklichen 
sollten. 


„Arlecchino”“ war eine Frucht der Kriegszeiten, der 
Gefühle und Eindrücke, die sie in Busoni hervor= 
riefen. Es beruht auf Wahrheit, daß er seit gerau= 
mer Zeit an eine neue „Commedia dell’arte” 
dachte, daß ihm ein Szenarium italienischer Mas= 
ken vorschwebte mit einer alten italienischen Stadt 
als Hintergrund. Tatsächlich wohnte er damals in 
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Bologna der Vorstellung einer Maskenkomödie 
aus dem XVII. Jahrhundert bei, wodurch die Figur 
des „Arlecchino“ in seinen Plänen feste Gestalt 
annahm. Aber. der Geist seiner Personen, die er 
für seine „theatralischen Capriccen” erfand, wurde 
aus der Reaktion gegen die unlogische, von Leid 
und Schrecken erfüllte Zeit heraus geboren. 


„Arlecchino”, der in Zürich (wohin sich Busoni von 
1915 bis 1919 flüchtete) das Licht der Welt er= 
‚blickte, blieb dem Fühlen der Völker scheinbar 
äußerlich fremd, in Wirklichkeit aber trug er das 
Leiden der ganzen Welt, voll von Unruhe, beküm-= 
mert über das Geschick, das blindlings diesen oder 
jenen traf, Hoffnungen, ideale Träume von Kunst 


und Schönheit zerstörte. Der Weg war weit zu der 


Unbekümmertheit, zur fröhlichen goethischen 
Ausgelassenheit, von der einmal in bezug auf den 
„Arlecchino” gesagt wurde: wenn es auch nie 
einen Versuch oder eine Anstrengung gibt, diese 
(Ausgelassenheit) zu erreichen, so ist doch jene 
Ironie, die oftmals bis zum Sarkasmus reicht, noch 
voll von einem sentimentalen Abglanz, voll von 
pathetischen Vibrationen. Der „Lachspiegel” kann 
zwar den Körper deformieren und die Gesichter 
zur Fratze werden lassen, trotzdem ist die Gri= 
masse nicht immer und nicht ausschließlich lächer- 
lich und unterhaltsam. Mit dem „Arlecchino” ver= 
wirklicht Busoni ganz entschieden seine theatra= 
lische Poetik, wie er'sie schon in seinem ersten 
Essay über eine „Neue musikalische Ästhetik” um= 
rissen und in weiteren Schriften (besonders in den 
Schriften „Von der Zukunft der Over“, „Über die 
Möglichkeiten der Oper“ und „Über die Partitur 
des Doktor Faust”) noch vertieft hat. 


Das musikalische Theater soll nicht wirkliche Be= 
gebenheiten, Personen,. die nach unserer Vernunft 
handeln, und Fälle des täglichen Lebens auf der 
Bühne zeigen: dem Ernst und der Wahrheit des 
Lebens soll das Theater entgegengestellt werden. 
In einem Fall haben wir mehr oder weniger „Mit- 
wirkende“, während es im anderen Falle nur Zu- 
schauer gibt. Deshalb tritt hier an Stelle der Ver- 
nunft das Spiel, das der Phantasie des Dichter-Kom= 
ponisten unbegrenzten Raum freiläßt. Hier muß 
der Opernkomponist seine Themen suchen, oder 
aber in der Welt der Fabel (des Übernatürlichen 
überhaupt), auch im Bereich des Komischen, wo= 
durch sich die Entrealisierung der Charaktere 
wahrhaft durchführen läßt. Die Einbeziehung ma= 
gischer Elemente wirft neues Licht auf die mensch=- 
- lichen Episoden, die sich dadurch verwandeln 
lassen, d. h. dadurch „komponierbar“ werden. Was 
die Musik nicht vermag, soll nicht das Textbuch 
von einem Ende zum anderen ausfüllen. Nichts 
schien ihm für das Theater so wirkungslos wie 
eine musikalische Flut, die alles ausdrücken, ver- 
stärken oder kommentieren will. „Die Musik soll 
nur eingreifen, wenn es unbedingt nötig ist, d. h. 
wenn die Worte nicht ausreichen, der Handlung 
einen vollständigen Sinn zu geben, wenn das von 


außen Kommende zu einem Teil des Innern wird, 
und wenn das auf der Bühne Sichtbare nicht mehr 
aus sich selbst heraus verständlich wird.” Deshalb 
hat die Musik in der Oper ein genau umrissenes 
Amt; selbst wenn sie unentbehrlich ist, so darf 
sie doch nie ihre musikalische Form verlieren. 


Bei einem guten Opernlibretto, das nicht ohne 
Musik denkbar ist (und das sich darin vom Drama 
unterscheidet), muß die Partitur — so schreibt 
Busoni — auch losgelöst vom Text, eine vollstän- 
dige musikalische Darstellung geben können, nicht 
mehr und nicht weniger, gleich einer Rüstung, die 
dem menschlichen Körper übergezogen werden 
kann, aber die allein schon die Form des Menschen 
klar werden läßt. In dieser selbständigen Mitwir- 
kung der Musik findet Busoni die Beweggründe 
zur Lobpreisung der zukünftigen Oper als „die 
höchste, d. h. die universalste und einzige Form 
des musikalischen Ausdrucks“. 


‘Nach diesem Opernschema ist der „Arlecchino” 


aufgebaut. Untergeteilt in vier Sätze, hat er alle 
Kennzeichen einer rein musikalischen Form: 
„Arlecchino” erscheint als „Deus ex machina” in 
vierfacher Gestalt: als Spaßvogel, als ein Mann 
der Waffen, als Ehemann und als Sieger. Die vier 
Sätze könnten Allegro, Marcia eroica, Scherzo 
burlesco und Trionfo finale genannt werden, ähn= 
lich den vier Sätzen einer Busonischen Sonatine. 
„Arleechino”“ singt nicht, er spricht und agiert; in 
erster Linie agiert er mit der Behendigkeit, die 
ihm eigen ist. Die übrigen Personen müssen die 
Auswirkungen seiner Einfälle und seiner unbe= 
zähmbaren Vitalität büßen. Diese Gestalten, der 
Ser Matteo del Sarto, ein betrogener Ehemann, der 
Dante liest und an Mozart denkt, der Abate Co= 
spicuo, der Doktor Bombasto, der Kavalier Lean= 
dro, Colombine und ein Esel (asinus providen= 
tialis) sind gleichzeitig alles klassische Figuren, 
von der italienischen Komödie überliefert. Aber 
Busoni hat sie alle zu neuem Leben erweckt, mit 
einem Schuß frischen, ganz persönlichen Humors 
und mit einem musikalischen Geschmack des 20. 
Jahrhundert, der rein busonianisch ist. 


Auch können wir auf das typisch Italienische des 
Werkes hinweisen, da in kaum einer anderen 
Busonioper der „Esprit“ unseres Landes so gegen= 
wärtig ist. Dieser ist auch spürbar in der Hand= 
lung (eine gewisse Atmosphäre der italienischen 
Provinz ist aus allen abendlichen Szenen heraus= 
zusp’iren, wenn z. B. der Abate und der Doktor 
angeheitert die Osteria verlassen, auf der Straße 
den leblosen Körper des schönen Leandro finden, 
und wenn sich daraus dann eine Art Finale des 
2. Aktes der „Meistersinger“ entwickelt, mit Ber- 
gamo an Stelle Nürnbergs), ferner im Text (in des 
Abate Lobpreisung der Toscana mit ihren frucht= 
baren Hügeln ist ein verborgenes Heimweh zum 
heimatlichen Land leicht zu spüren); schließlich 
durchweht der italienische Geist‘auch die Musik, 
wobei man — spricht man von Einflüssen — außer 
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Mozart auch Verdi, insbesondere dessen Falstaff, 
erwähnen muß, 


Als das Werk in Zürich aufgeführt werden sollte, 
ließ sich Busoni dazu überreden, der Oper einen 
Gefährten mitzugeben, um den Abend auszufüllen. 
So stellten sich „Arlecchino“, die italienische 
Maske, und „Turandot”, die chinesische Prinzes= 
sin, zusammen dem Urteil des Publikums, Man 
muß gleich hinzufügen, daß trotz ihrer vielen 
musikalischen Vorzüge die „Turandot“ die thea= 
tralische Sachlichkeit und das Organische des 
„Arlecchino“ nicht erreichen konnte. Vielleicht 
verhinderte das Fehlen einer zentralen Figur als 
Mittelpunkt der Handlung, daß die verschiedenen 
Teile zu einem einheitlichen Ganzen zusammen-= 
schmolzen. Auch betrachtete Busoni die „Turan= 
dot” als zur „Commedia dell’arte“ gehörig, als 
ein Spiel, während die anderen Komponisten — 
Puccini zum Beispiel — diesen Stoff und diese Ge= 
stalt mit ihrem absurden Betragen, mit ihrem 
Spiel um die Köpfe ihrer Freier, ernst nahmen. 
So bleibt die „Turandot” eine Fabel, wie Carlo 
Gozzi sie sich erdacht hatte. Daraus entwickelten 
sich auch mit unerwarteter Wichtigkeit die Mas=- 
ken: Truffaldino, Pantalone und Tartaglia. Aber 
der Phantasie des Komponisten gelang es nicht, 
diese Episoden zu einem einheitlichen Stil zu ver- 
schmelzen, das Komische mit dem Pathetischen, 
das Groteske mit dem Feierlichen zu vereinen. 
Vielleicht ist die Musik der „Turandot“ die beste, 
die Busoni fürs Theater geschrieben hat, aber die 
Oper als Kunstwerk ist trotzdem nicht gelungen. 


Im Schaffen einiger Künstler gibt es Werke, die 
durch ihre erreichte Vollendung herausragen; sie 
lösen sich endgültig von ihrem Schöpfer und gehen 
in das Reich der Kunstwerke über, wo sie unbe= 
rührt von Zeit und Veränderungen leben, Da= 
gegen gibt es andere Werke, die mit ihrem Autor 
unwiderruflich verbunden sind: ı. durch die be= 
sondere Bedeutung eines solchen Werkes in Be- 
ziehung auf die anderen Werke dieses Kompo- 
nisten und auf die seiner Zeitgenossen; 2. durch 
die Wirkung und Hinweise, welche diese Kom- 
positionen im Hinblick auf eine ideale Ästhetik — 
die im Augenblick des Entstehens noch unklar, 
aber später immer klarer und deutlicher wird — 
‚enthalten. 


„Doktor Faust” gehört zur zweiten Kategorie, 
während „Arlecchino” zur ersteren gezählt wer- 
den muß. Busoni beschäftigte sich mehr als 30 
Jahre, praktisch während seiner ganzen schöpfe- 
rischen Zeit, mit den Plänen zu „Doktor Faust“. 
Er arbeitete daran mit einem solchen Eifer und mit 
einer Ausdauer, wie er sie bei seinen anderen 
Werken nie mehr erreicht hat; und man muß hin- 
zufügen, mit einer fast eifersüchtigen ‘Liebe, so 
daß er gegenüber seinen besten Freunden nicht 
das geringste über die entstehende Oper verlauten 
ließ. Wenn Dent schreibt, daß Busoni nur mit 
seiner Frau über den „Doktor Faust” sprach, weil 
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sie so innig und gänzlich zu ihm gehörte, daß nie= 


mand ganz verstehen konnte, welchen Platz sie 
in seinem Leben eingenommen hat, so vergißt er 
doch, hinzuzufügen, daß dieser Widerwille, sich in 
die Arbeit schauen zu lassen, vielleicht noch mehr 
von der vollständigen Hingabe an das Werk, von 
der erbarmungslosen Strenge herrührte, mit der 
er seinen Geist und seine Leidenschaften analy= 
sierte, auswählte und ausdrückte und ihn dadurch 
mißtrauisch gegenüber allen machte. Er war über- 
zeugt, daß der „Doktor Faust” allen hilflos aus= 
gesetzt gewesen wäre, hätten die anderen ihn 
schon gekannt oder von ihm gewußt. 


Die Identifizierung Busonis mit der Hauptfigur 
seiner Oper war eine leichte Entdeckung der Kri= 
tiker. Zu anderen Identifizierungen, die sich davon 
ableiteten, war es nur ein kurzer Weg: Busoni — 
Salomon, Busoni — Samson und Busoni — Johan= 
nes der Täufer nach den drei Verkörperungen des 
nekromanten Doktors am Hofe zu Parma; oder 
auch Busoni — Faust in der Schenke zu Wittenberg, 
im Kreise der Studenten. 


Ist jene Schilderung im Prolog nicht eine Art 
Selbstporträt, in dem die sich widersprechenden 
Gesichtszüge noch unterstrichen sind, um den 
inneren Dualismus dramatischer zu gestalten? Im 
Grunde bildet dieser Dualismus, der von Mal zu 


Hilmar Schatz 


hatte als Dirigent moderner Musik große Erfolge in Italien. 
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Mal ein verschiedenes Aussehen annimmt, das 
Hauptmotiv seiner Psychologie und überhaupt der 
Busonischen Kunst. In der Vollziehung dieses 
Widerspruchs (zusammen mit jenem verzweifelten 
Wunsch nach Überwindung, nach Klarheit und 
Geistigkeit) empfindet Busoni das Drama im Faust, 
im Don Giovanni und, man kann hinzufügen, bei 
Merlin und beim ewigen Juden. Eine Lösung dieses 
Kontrastes findet sich bei Goethe und Mozart als 
überlegene künstlerische Vision. Der Kontrast 
zwischen der Klassik und der Romantik, zwischen 
der Antike und dem Modernen, zwischen Germa= 
nismus und Latinismus löst sich im Faust und in 
der Zauberflöte. Busoni, der ein gleichzeitiges Be- 
stehen der Goetheschen Dämonie und des gött- 
lichen Mozartischen in sich fühlte, träumte davon, 
das Unbekannte dieser Gleichung in seinem 
„Faust“ zu finden. Wie mußten ihn im Augen= 
blick des Zweifels und der Niedergeschlagenheit 
die prophetischen Worte Goethes zu Eckermann 
im Hinblick auf einen zukünftigen „Faustkompo- 
nisten” getröstet und neue Hoffnungen gegeben 
haben: „Es müßte einer sein, der in Italien gelebt 
hat, so daß er seine deutsche Natur mit der italie= 
nischen Art und Weise verbände.“ 


Busoni entnahm sein Opernlibretto nicht dem 
Faust Goethes, sondern knüpfte am Puppenspiel, 
am Marionettentheater des 17. und 18. Jahr- 
hunderts an. Die Dichtung des „Doktor Faust” 
wurde in fieberhafter Eile, in sechs Tagen im De= 
zember 1914, geschrieben. Doch war die Idee be- 
reits so gereift, daß sich die Dichtung durch ein 
stilistisches Maß, durch die Schönheit der Sprache 
— die man goethisch nennen könnte — auszeichnet. 
Was die Entwicklung der Oper betrifft, so ist 
zwischen dem Faust Busonis und dem seiner Vor= 
gänger ein großer und wesentlicher Unterschied. 
Doch zählt Busonis Werk zu den opernwirksam= 
sten Vertonungen, d.h. es enthält die theater- 
wirksamsten Situationen und Augenblicke, die eine 
Mitwirkung der Musik geradezu verlangen; gleich= 
zeitig ist sie die am wenigsten gefühlsbetonte und 
melodramatische Oper von allen! Überhaupt ist in 
dieser Oper das Gefühl, wie es der Theaterbesucher 
gewöhnt ist, vollkommen ausgeschlossen. Busoni 
hat sich wohl gehütet, die Margarethe-Episode, sei 


es auch aus Gründen der Kürze, aufzunehmen, auf _ 


die seine Vorgänger besonders Gewicht gelegt 


_ hatten. 


Die Handlung des „Doktor Faust“ folgt im großen 
ganzen dem Aufbau des Puppenspiels, jedoch hat 
Busoni die Gestalten mit Scharfsinn und psycho- 
logischer Konsequenz charakterisiert und vertieft, 
so daß der Stoff dadurch auf ideale Weise um= 
geformt wirkt. Wird dadurch auch die Figur des 
Mephisto auf eine tiefere Stufe gedrückt, verbür- 
gerlicht und, mit Ausnahme seines ersten Auf- 
tritts, fast aller übermenschlichen Kennzeichen be= 
raubt, so erreicht dafür die Person des Faust einen 
epischen Tonfall und wird durch ihre Reinheit und 
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einzigartige Erhöhung nach oben gerückt. In der 
Gestalt des „Doktor Faust“ ist die platonisch= 
pythagoreische Idee, die im Mittelpunkt der Gedan= 
kenwelt Busonis steht, völlig verkörpert. Was den 
Magier Faust betrifft, der die Grenzen menschlicher 
Potenz überschreitet, sich wieder nach seinem 
früheren Zustand zurücksehnt und den Mächten 
des Teufels verfällt, so gleicht er sowohl der 
Goetheschen Figur als auch der des Puppenspiels. 
Aber er unterscheidet sich von den obengenannten 
darin, daß der Faust des Marionettenspiels am 
Schluß verdammt wird und sich nicht mehr aus 
den -Banden des Bösen befreien kann, daß der 
Goethesche Faust am Schluß erlöst wird, weil es 
ihm gelingt, die geheimen Kräfte zum Guten zu 
wenden und sie seinem Willen zu unterwerfen, 
während Busonis Faust weder verdammt noch er= 
löst wird; dafür verwandelt sich sein unsterbliches 
Wesen, nimmt eine neue menschliche Form an und 
handelt noch wie eine Macht des Willens, die nicht 
untergehen kann, da sie ewig ist. Die Verlockung 
des Bösen kann keinen Schaden verursachen, weil 
durch diesen Willen die Gestalt zu einem so hohen 
Bewußtsein, zu einer solchen Weitsicht gelangt, 
daß sie nicht mehr ein Gegenstand in der Hand 
des Teufels sein kann. 


Die leicht „nietzschehaft” gefärbte Anrufung des 
„Doktor Faust“ an das Kind im magischen Kreis 
seines Gürtels enthält den Kern dieser Auffassung 
eines Lebens ständiger Bewegung, Entwicklung 
und Umwandlung: „Blut meines Blutes... dir 
vermach ich mein Leben, ... so wirk ich weiter in 
dir, und du zeuge fort und grabe tiefer und tiefer 
die Spur meines Wesens bis an das Ende des Trie= 
bes. Was ich verbaute, richte du gerade, was ich 
versäumte, schöpfe du nach; so stell’ ich mich den 
letzten Geschlechtern. Ich, Faust, ein einiger Wille!” 
Das schöpferische Wesen kann sterben, das wir= 


“ kende Wesen verwandelt sich, ist aber unsterblich. 


Gelingt es Busoni, eine Musik zu komponieren, 
welche dieser hohen, ja grandiosen Auffassung 
angemessen ist? Man kann es bejahen, jedoch 
muß man hinzufügen, daß der Komponist gerade 
wegen dieser Angemessenheit des Dramas, wegen 
der bewundernswerten Konsequenz der Form und 
des Stils der Dichtung .absichtlich auf jeglichen 
pathetischen Akzent, auf auffallende Motive und 
auf leichte Rhythmen verzichtet hat. In dieser rein 
intellektuellen Atmosphäre hat das Gefühl keinen 
Platz mehr, in diesem Überschwang des Gedank= 
lichen wird auch jegliche Emotion verdünnt, so daß 
sie nicht mehr von allen verstanden werden kann. 


In diesem Bestreben, sich von der Materie zu be= 
freien, in der Verflüchtigung der reinigenden, 
blauen Flamme hat auch der Klang bisweilen seine 
Möglichkeit einer direkten Erregung ganz verloren, 
während er in der Überfülle des Gedanklichen 
nicht genügend Nahrung finden konnte, um zu 
leben. Die Genialität des Komponisten erscheint 
in diesem Zustand nur sicherer und befestigter, 
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um so mehr, als es ihr gelungen ist, eine so kräf- 
tige und starke Architektur zu schöpfen, die, wie 
nur wenige andere unserer Zeit, zum Himmel ragen 
wird. So erscheint der stilistische Vorgang voll= 
kommen, d. h. was von seiner Musik in der Zeit 
des „Doktor Faust“ — gleich einem Satelliten um 
den Stern kreisend und von ihm bewegt — noch 
unverständlich erscheint (hier sei besonders auf 
die letzte Klaviersonatine hingewiesen), klärt und 
rechtfertigt sich in der Oper. 


Die Beziehung zwischen Gedanke und Sprache ist 
Busoni vollkommen gelungen, so daß man ohne 
Übertreibung genau so von einem Busonischen 
Musikstil wie von einem Wagnerstil sprechen 
kann. Hier gibt es keine Phrasen oder Aussprüche, 
sondern eine organische Redeweise sowohl im 
Wortschatz als auch in der Syntax: ein voll- 


Italiens elektronische Musik 


Die weiße Kette der Alpen verschwindet im Dunst 
der Großstadt: Milano... Menschenmengen in 
engen Gassen und auf breiten Boulevards, hu= 
pende Autos in halsbrecherischer Fahrt, Straßen= 
bahnen, Busse, dazwischen — wie hergeweht aus 
einer romantischen Legende — ein braungebrannter 
Mann in bäuerlicher Kleidung, der eine alt= 
modische Schalmei bläst und einen kleinen hölzer= 
nen Käfig mit einem weißen Vogel bei sich trägt. 
Das Funkhaus der Radiotelevisione Italiana: ein 
weißlicher Gebäudeblock, der die anderen Häuser 
überragt, aber gleich einem Bauklötzchen unter 
einem stählernen, von Dezimeterspiegeln und An= 
tennen gekrönten Turm liegt. Endlose Treppen — 
benutzt man den Lift, dann verirrt man sich nur — 
führen zum fünften Stockwerk. Ein langer Gang 
mit Aufnahmeräumen und Büros, und am Ende 
steht man im Studio di Fonologia Musicale, im 
Laboratorium für elektronische Musik der RAI. 
Zunächst freilich diente es weniger der Musik als 
vielmehr allgemeinen elektroakustischen Versuchen 
und fast ausschließlich der Herstellung bestimmter 
akustischer Effekte für Wortsendungen: für Fea= 
tures und Hörspiele. Damals ging die Arbeit noch 
ein paar Stockwerke tiefer vonstatten und mit bei- 
nahe primitiven Mitteln, darunter einigen Genera= 


toren-und Filtern und einem Magnetofon-Zwilling 


der Firma Ampex in Redwood, Kalifornien. Von 
Musik ist eigentlich erst seit dem Frühjahr 1956 
die Rede, und diese Tatsache verdankt man dem 
fördernden Einfluß, den die Arbeiten im Kölner 
Studio für elektronische Musik hier ausüben. 


Schon geraume Zeit vorher waren Luciano Berio — 
jetzt der Leiter des Studio di Fonologia — und 
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kommener musikalischer Sprachgebrau { 

rarische Reflexe, geschweige denn, daß man jemals 
irgendeine Tendenz oder Neigung herausfinden 
könnte, die Busoni in den letzten Jahren seines 
Lebens alle mit wachem Auge beobachtete und 
innerlich gleichgültig beurteilte. Besonders darin 
liegt die Bestätigung und Errungenschaft des Mei= 
sters in mehr als zwanzig Jahren des Suchens, des 
Experimentierens und der Meditation, ein Leben, 
in dem Licht und Enttäuschung, Enthusiasmus und 
Niedergeschlagenheit miteinander abwechselten, 
das er aber dem Glanz und Erfolg des reinen Vir= 
tuosen vorzog. Nur durch diesen Verzicht konnte 
er sich selber finden, gleich seinem „Doktor Faust”, 
um zu seiner Vollkommenheit als Künstler und 
Mensch zu gelangen. 


Aus dem Italienischen von Hilmar Schatz 


FredK.Prieberg 


Bruno Maderna, der elektronisch . komponiert, 
wenn er nicht gerade als Dirigent tätig ist, in 
freundschaftlichem Kontakt mit den Mitarbeitern 
des Studios in Köln. Sie hatten sich mit technischen 
Einzelheiten vertraut gemacht, mit der Anwendung 
bestimmter redaktioneller Verfahren, bei denen 
man sich in Köln auf Anton von Webern berief... 
Dann aber entschlossen sie sich, es anders zu 
machen. Seit der offiziellen Gründung des Studio 
di Fonologia vor zwei Jahren darf man getrost von 
einer „Mailänder Schule” der elektronischen Musik 
sprechen, wobei der Begriff „elektronische Musik” 
natürlich weiter gefaßt und auf die Komposition 
mit elektronischen Mitteln ganz allgemein an= 
gewendet werden muß. Bekanntlich war es zu= 
nächst üblich, nur eine bestimmte und als allein 
statthaft bezeichnete kompositorische Technik 
„elektronische Musik“ zu nennen. Aber natur= 
gemäß gibt es verschiedene Auffassungen darüber, 
wie die grenzenlose Freiheit des neuen Materials 
zu bändigen und im künstlerischen Sinne aus= 
zuwerten ist. Als Beispiel sei nur an die extrem 
entgegengesetzten Wege etwa der elektronischen 
Arbeiten des Studios Tokio und der angewandten, 
im weitesten Sinne „elektronischen“ Musik erin= 
nert, die Henk Badings in Holland vertritt. 

Daß das Mailänder Studio ziemlich rasch zum Zen- 
trum einer neuen musikalischen Bewegung werden 
konnte, hängt unmittelbar mit der Stiftung des 
Premio Italia zusammen, jenes jährlich vergebenen 

Preises für die besten radiofonischen Werke im 

internationalen Wettbewerb. Der Idee, eine solche 

Konkurrenz durchzuführen, mußte der Gedanke 

folgen, nun auch eine Stätte zu schaffen, an der 
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eigene — italienische — radiofonische Kompositio= 


nen verwirklicht werden können. Für beides zeich= 
nete die RAI verantwortlich, und die erste Arbeit 
aus dem Mailänder Studio gewann denn auch 1955 
einen Premio. Sie war ein Gemeinschaftswerk von 
Bruno Maderna und Luciano Berio, realisiert noch 
in den alten Räumen, rund vierzehn Tage und 
Nächte hindurch, mit wenigen Stunden abgespar= 
ten Schlafs in einer Ecke unter den Geräten, zu= 
gleich die erste Begegnung mit dem elektronischen 
Ton=Stoff, ein unvergleichliches Abenteuer, das 
erst die bestürzende Ahnung vermittelte, welche 
ungeheueren und ungeheuerlichen Kräfte in der 
musikalischen Elektronik stecken. Man muß es er= 
‚leben, mit wieviel Liebe und bescheidener Begeiste- 
rung Berio davon spricht, wenn er das Band auf= 
legt, ganz behutsam, als fürchte er sich, diese 
Erinnerung an eine großartige Entdeckung könne 
verlöschen. 


Das fragliche Stück zeigt zugleich, daß die Stärke 
der Musikelektronik in ihrer Verbindung mit dem 
Wort liegt, hier mit dem gesprochenen Wort aus 
der Feder eines jungen Autors, das zuweilen poe= 
tische Dichte annimmt. Unter dem Titel „Ritratto 
di Citta“ war hier das Bildnis der Stadt Milano 
gezeichnet, die akustische Skizze einer Metropole 
vom Morgen bis in die späte Nacht hinein. Elek= 
tronische Komplexe, live-geschnittene Alltags= 
geräusche in denaturierter Form, Filterklänge und 
der Text des Sprechers mischen sich zu einer eigen= 
‚artigen, sehr eindrucksvollen Reportage, die oftmals 
die lyrische Qualität einer wirklichen Dichtung er= 
reicht. Sie klingt mit einem glockenartigen 
„Requiem“ aus, das vom „Geräusch der letzten 
Tram” abgeschnitten wird. 


Studio di 
Fonologia Musicale 
in Mailand 


Diese „Radiofonie” im echten Sinne des Ausdrucks 
förderte das Interesse der Abteilungen für Wort= 
Produktion, die sich fortan häufig des Studios di 
Fonologia Musicale bedienten, um geeignete Unter- 
malungen oder psychologisch wirkende Begleitun- 
gen zu ihren Sprechsendungen herstellen zu lassen. 
Mit Hilfe seines Technikers baut Luciano Berio die 
verlangten Einlagen nach einer Liste des Regisseurs 
auf, zum Beispiel die Geräuschkomplexe „leichter 
Regen”, „heftiger Wind“, „klagende Menschen= 
menge mit Glocken“. Manchmal „komponiert“ er 
mehrere Fassungen zur Auswahl. Dabei kommt es 
niemals auf die Nachahmung von Naturgeräuschen 
an, sondern vor allem auf die Suggestivkraft der 
angemessenen und vom Hörer als „richtig“ emp= 
fundenen Stilisierung. 

Ohne Zweifel ist das eine schöpferische Arbeit, wie 
schon aus dem Ausdruck „Commenti musicali“ 
hervorgeht, den die Programmzeitschrift verwen= 
det. Sie umfaßt meistens gleichzeitig die Kompo- 
sition für herkömmliche Instrumente, denn Berio 
ist so etwas wie der Hauskomponist der RAI 
Milano. Sein klingender „Kommentar” zu einer 
Hörfolge von Angelo Merlin im Dritten Programm, 
„Der Mythos vom guten Wilden”, instrumental 
und elektronisch, zeigte die ganze Reichweite 
dieser Arbeit. Zu den üblichen Klangmitteln des 
elektronischen Studios treten noch einfache melo= 
dische Floskeln, die Berio auf den Ondes Martenot 
spielt und einblendet. Das sehr brauchbare Instru= 
ment Martenots spart viel kostbare Zeit ein, die 


_ sonst mit Montage und Schnitt vergehen würde. 


Es ist im Frühjahr 1956 angeschafft worden und 
vervollständigt die technische Einrichtung des 
Studios. 
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Für die Apparaturen und ihre Zusammenstellung 
ist Dr. Alfredo Lietti von der technischen Direktion 
der RAI zuständig, ein kleiner schmächtiger Mann 
von bestechender Klugheit und Bescheidenheit. Die 
bisherige Gruppierung ist noch nicht endgültig, 
weil die praktische Arbeit und ihre Erfordernisse 
den Ausschlag. geben. Das Studio gliedert sich in 
zwei Räume, einen kleinen, der die Ondes Marte= 
not enthält und mit dem anderen durch ein Regie= 
fenster verbunden ist, und eben den Hauptraum. 
Seine Farben Grau, Blau und Braun mischen sich 


hier in angenehmer Art, er ist akustisch aus= 


geglichen und innenarchitektonisch sehr reizvoll 
mit der Aufgliederung der Wände durch liegende 
und stehende Holzverkleidungen in Form großer, 
aneinanderhängender Halbsäulen. Bei aller Ein= 
fachheit macht das technische Inventar auf den 
Besucher einen tiefen Eindruck: es ist möglicher= 
weise sogar geeignet, den abzuschrecken, der 
Musik bisher als eine romantische Angelegenheit 
angesehen und daher den Aufgang einer technisch 
- bestimmten Welt mit ihren neuen geistigen An= 
sprüchen nicht innerlich mitvollziehen konnte. 


Die Anlage unterscheidet sich schon darin grund= 
sätzlich von der des älteren Kölner Studios, daß 
die Tonerzeugung gleichzeitig in bis zu neun ge= 
koppelten Sinuston-Generatoren stattfinden kann. 
Dadurch entfällt die zeitraubende Arbeit der Mon= 
tage. Überdies ist es möglich, den gewünschten 
Klang vor der Fixierung auf dem Tonband abzu= 
hören und gelegentlich zu korrigieren, also spontan 
zu arbeiten. Ich werde auf die Vorteile dieser Me= 
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thode noch zurückkommen. Der nächstwichtige 
Apparat ist ein Rauschgenerator. Er liefert ein so= 
genanntes „weißes Rauschen”, das sich über die 
ganze Hörbreite erstreckt und entfernt an das 
Geräusch von Regen auf Steinpflaster erinnert. Mit 
einem Oktavfilter kann man die verschiedenen 
Arten des „farbigen Rauschens” aus dem „weißen 
Rauschen“ heraussieben. Das Gehör unterscheidet 
sie ungefähr nach ihrer Lage im Tonraum; daher 
können sie musikalisch angewendet werden. Ein 
Analysator-Filter ermöglicht kleine und kleinste 
Ausschnitte aus einem akustischen Komplex. Zu= 
sätzliches Gestaltungsmittel sind variable Band- 


filter. Ferner verfügt der Komponist für seine 


Arbeit über Impulsgenerator, magnetisches Echo 
(im Hallraum), Tremolo-Generator, Amplituden= 
Modulator, Ring-Modulator, Standard-Magneto= 
fone und Magnetofone mit veränderlicher Ge= 
schwindigkeit, dazu über einen elektrischen Zeit= 
regler, der es erlaubt, einen Schallvorgang zu 
verkürzen oder zu dehnen, ohne seine Komponen-= 
ten in Tonhöhe und Klangfarbe zu beeinflussen. 


Alle diese Geräte sind durch Schaltungen verbun= 
den und mit den Kontrolleinrichtungen eines 
Regiepultes gekoppelt. Von hier aus vermag der 
Komponist jeden einzelnen Vorgang nach seinem 
Willen zu steuern. Er ist völlig frei. Die Apparatur 
bindet ihn nicht einmal an irgendein Tonsystem, 
denn die Tongeneratoren sind variabel eingerichtet 
und können beliebige Stufen außerhalb des tem- 
perierten chromatischen Systems und sogar lücken= 
lose Glissandi „spielen“. Mit der Schere wird die 


Luciano Berio (sitzend) und 
Bruno Maderna 

bei der Bandmontage 

an Hand der elektronischen 
Partitur. 


al dLace Sm EN In us all Sf u ati 


A ne 


Hohner=Cembalet 


Mechanisch-=elektronisches 
Musikinstrument, 


Feinarbeit erledigt, besonders das Zuschneiden der 
Tondauern und Ausgleichsvorgänge... Aber ich 
will keinen Werkstattbericht geben. Man hatschon 
zuviel davon gehört, wie es „gemacht“ wird, um 
etwas anderes dahinter zu vernehmen als die ver- 
zweifelte Bitte des Komponisten nach Anerken- 
nung eines derart komplizierten, schwierigen und 
zeitraubenden Schaffens. Entscheidend ist indessen 
das Werk, nicht die redaktionelle Technik — in 
diesem Sinne drückte sich auch Luciano Berio aus. 


Die eigentlichen Kompositionen der „Mailänder 
Schule”, die angewandten „Commenti“ nicht ge= 
rechnet, brauchen anspruchsvolle Vergleiche mit 
anderen elektronischen Stücken nicht zu scheuen. 
Im Gegenteil. Da ist das „Notturno“ von Bruno 
Maderna: voll von Farbspritzern und geschickt 
kontrastiertem farbigem Rauschen, und gelegent= 
lich entsteht der satte Klang einer gigantischen und 
nie gehörten Orgel. Der romantische Titel sollte 
jedoch niemanden verleiten, hier einen „Nacht- 
gesang“ hineinzuhören. Oder die „Mutazioni” von 
Berio, ebenfalls 1956 geschaffen. Es sind sehr 
weiche, punktuell angelegte mutierende Ostinato= 
Folgen. Trotz der vielfach sehr kurzen Tondauer 
ergibt sich eine Art unterschwelliger „Melodik“, 
doch in neuartigem Sinne. 

Am jüngsten Werk von Maderna, der vorläufigen 
Fassung eines elf Minuten langen, aber für musik= 
elektronische Begriffe überraschend schnell kom= 
ponierten Stückes mit dem Titel „Syntaxis” läßt 
sich die Eigenart der „Mailänder Schule” trefflich 
ablesen. Maderna ging von vier Klangfarben aus, 
die er spontan — also ohne eine formale Prädis= 
position — weiterentwickelte. Ziel war nicht eine 
bis ins kleinste ausgefeilte Struktur mit irratio= 
nalen Elementen, sondern der musikalische Fluß 


zusammenhängender und unter einem sinnvollen 
Bogen versammelter Ideen. Nur ungefähr läßt sich 
das Hörerlebnis mit Worten wiedergeben. In lang= 
samer Bewegung erscheinen Tongemische, farbiges 
Rauschen von einfallsreicher Mannigfaltigkeit, 
eine Art „Polyfonie“ der Linien und Schwerpunkte, 
darunter fundamentale lange „Baß“-Komplexe. 
Deutlich hebt sich ein zweiter Teil mit veränderter 
Klangfarbe ab, der wieder entfernt orgelähnliche 
Mixturen enthält, Bewegungen von musikalischen 
Kurven, Impulse diskantierten Rauschens, schlag= 
ähnliche Geräusche. Eine Passage von fast komi= 
schem Effekt fällt heraus: staccati ähnlich dem 
Fröschequaken. Das zutiefst packende „Finale“ 
besitzt eine Art inneres Crescendo; es nimmt stän= 
dig an Energie zu, steigert nicht nur die Dynamik, 
sondern auch die Dichte des musikalischen Ablaufs 
und die Konzentration des Gefüges. Mit diesem 
Teil endet das Stück, und es ist kaum glaublich, 
daß eine einfache, freilich phantasievoll angewen= 
dete Folge bestimmter Modulationen der Ursprung 
des Schlußdrittels gewesen ist. 


Maderna wußte hier den schöpferischen Einfall 
derart souverän wirken zu lassen, daß in keinem 
Augenblick der Eindruck entsteht, Willkür und 
Zufall hätten die Herrschaft. Die künstlerische 
Persönlichkeit entscheidet, nicht mehr die strenge 
und vorherbestimmte serielle Ordnung: und eshat 
den Anschein, als sei ein Stadium der Unfruchtbar- 
keit in der elektronischen Musik dadurch über= 
wunden, daß der Komponist furchtlos jenes Risiko 
auf sich nimmt und allein — ohne die Möglichkeit 
der Flucht in eine bequeme Struktur — dem unend= 
lichen Klangbereich gegenübersteht. In Mailand 
herrscht darüber hinaus auch eine unterschiedliche 
Auffassung über den Sinn des elektronischen 
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Edward Steuermann 


leitet ein Klavier-Seminar bei den diesjährigen Kranichsteiner 
Ferienkursen, 


Schaffens. Berio sprach sich deutlich für eine vor= 
sichtige Breitenarbeit aus, um den Hörer auf die 
kommende Musikpraxis vorzubereiten. Ihm liegt 
deshalb viel daran, durch die Kombination elektro- 
nischer Mittel mit herkömmlichen Instrumenten 
auf Ansatzpunkte und Entwicklungszüge hinzu= 
weisen, mehr das Gemeinsame der Musik als das 
Trennende der einander fremden Materiale zu be- 
tonen. Man muß abwarten, wie solche Komposi= 
tionen wirken, liegen sie erst einmal vor. 


Der Besuch im Studio di Fonologia Musicale ver- 
stärkt die Gewißheit, daß die elektronische Musik 
sich in einer Krise befindet, nicht ihres Bestandes, 
sondern ihrer tönenden Materie. DieMittelnützen 
sich rasch ab. Noch gibt es zuwenig elektronische 
Musik, als daß es gelingen könnte, den Hörer an 
sie zu gewöhnen. Was entsteht, ist jedesmal 
„außerordentlich“. Das „Normale“ findet nicht 
statt. Daher wird es vorerst wohl nicht mehr 
künstlerisch möglich sein, die menschliche Stimme 
in elektroakustischer Verarbeitung zu verwenden 
— wie es Stockhausen erstmals getan hat. Doch be- 
steht keine Ursache anzunehmen, bestimmte For=- 
meln oder „Modi“ könnten nicht geschaffen 
werden oder sich von selbst herauskristallisieren. 
Madernas jüngstes Stück enthält vielversprechende 
Ansätze... 


Im fünften Stockwerk des Mailänder Funkhauses 
summt das Magnetofon, rhythmisch schleift das 
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sprecher dröhnt.... Studien in Rhythmen und Far= 
ben, musikalische Spannungen und Lösungen. 
Fragen und Gedanken über die Dinge, die hier vor 
sich gehen und Symptome einer neuen geistigen 
Welt sind... Aber unten in irgendeiner Straße, 
inmitten des belebten Verkehrs, geht noch immer 
der Mensch mit dem hölzernen Vogelbauer, und 
seine altmodische Schalmei quäkt. Er weiß von 
nichts... Doch in meiner Schublade liegt ein Brief 


aus Krakau, der so beginnt: „Ich bin ein junger 


Komponist, welcher in große Zukunft der elektro= 
nischen Musik glaubt. Mein Lieblingswunsch ist, 
mich mit dieser Musik zu beschäftigen und sie zu 
entwickeln... .“ ; 


Das neue Buch 


Alban Berg und sein Werk 


Eine Persönlichkeit so vielfach "zusammengesetzter 
Art, wie Alban Berg zu schildern, ist ein geistiges 
Abenteuer, das alle Kräfte der Analyse und der Syn- 
these mobil macht. Fünfzigjährig abberufen, hat er 
zwei Opern, zwei Instrumentalkonzerte, ein Orchester= 
Triptychon, eine Konzertarie, zwei Quartette, Klari= 
netten-Miniaturen, eine Klaviersonate und neunzehn 
gedruckte Lieder (sowie einiges Ungedruckte) hinter= 
lassen. Diese Werke haben auf Mitwelt und Nach 
welt stärker gewirkt als das meiste, was sonst in der 
Epoche von 1914 bis 1935 komponiert worden ist. Der 
Geistesraum seiner Produktion umfaßt Baudelaire 
und Wedekind ebenso wie den protestantischen Cho= 
ral, das Tristanpathos wie die Tonreihen-Arithmetik, 
die sozialkritische Tragödie wie den spielerischen 
Wiener Impressionismus Peter Altenbergs, den Zwölf- 
tonakkord (den er 1912 „gewagt“ hat) wie das senti- 
mentale Kärntner Lied. 


Hans Ferdinand Redlich, Wiener Musikolog, Kapell- 
meister und Komponist, Jahrgang 1903, seit Jahren 
in England ansässig und neuerdings Universitäts= 
professor in Edinburgh, ist der Welt als Monteverdi- 
forscher bekannt. Seine wissenschaftliche Methodik 
ruht auf umfassendster Dokumentation; von breiter 


Grundlage her entwirft er jeweils den Plan der Zeit 
‚und Stildeutung. 


So ist auch seine Berg-Monographie zu einem Quart= 
band von nahezu vierhundert Seiten geraten, von 
denen nur zweiundzwanzig dem Lebensgang gewid= 
met sind. Wie schon in Willi Reichs Sammelbuch von 
1937, bilden Analysen und Beschreibungen der Werke 
den Hauptteil; Redlich bezieht sich ausdrücklich in 
einem offenen Brief (an Stelle einer Vorrede) und 
sehr häufig im Text auf den Vorgänger und dessen 
Mitarbeiter Ernst Krenek und Theodor Wiesengrund- 
Adorno. Das Bild, das er vermittelt, ist vollständiger, 
als es vor zwanzig Jahren gegeben werden konnte; 


Tonband an der Spule vorbei. Der Abhörlaut- 
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die Auswertung von Bergs Korrespondenzen, vor 
allem mit Arnold Schönberg und Anton v. Webern, 
enthüllt Zusammenhänge, die bisher nicht oder un-= 
richtig gesehen wurden. Auch die Chronologie des 
-Bergschen Schaffens erfährt dabei kleine Korrekturen, 
ja, der Einblick in dieses selbst wird durch das ange= 
hängte Faksimile eines bisher ungedruckt gebliebenen 
Klavierwerks vertieft. Es sind Variationen über ein 
eigenes Thema, 1907 (also vor der Klaviersonate op.ı, 
aber schon im vierten Lehrjahr bei Schönberg) begon- 
nen, Bergs Herkunft von Brahms deutlich verratend. 


Redlichs Analysen der Werke, durch 350 Notenbei= 
spiele und 519 fußnotenartige Anmerkungen gestützt, 
"sind von einer imponierenden Gründlichkeit und 
gehen so weit ins technische Detail, daß der Unter= 
titel „Versuch einer Würdigung” wohl als ironisches 
Understatement verstanden sein muß. Das Buch ist 
vielmehr eine wissenschaftliche Arbeit, die zumindest 
in der Kraft der Zergliederung an Akribie nichts zu 
wünschen übrigläßt. Besonders wichtig sind darin die 
Abschnitte, die das Reichsche Buch von 1937 ergänzen, 
die Analysen des Kammerkonzerts und des in Erwin 
Steins Klavierauszug als Manuskript vorliegenden 
dritten Aktes der Oper „Lulu“. Redlich stellt ange= 
sichts der nahezu beendeten Particell-Skizze, die Berg 
hinterlassen hat, mit berechtigtem Eifer die Forderung, 
das Werk möge von berufener Hand zu Ende gebracht 
werden. Es ist in der Tat kaum zu verstehen, daß 
diese Arbeit in zwanzig Jahren nicht getan worden ist, 
da doch viel unvollständigere Bruchstücke, wie das 
von Busonis „Faust” und Püccinis „Turandot”, um-= 
standslos Ergänzung fanden! 


In der synthetischen Zusammenfassung und histo- 
rischen Einordnung bleibt Redlichs Arbeit hinter so 
überreichem Sezierwerk notwendig bisweilen zurück. 
Man hat beim Lesen oft den Eindruck, daß der Autor 
von der Fülle seiner Einfälle überrumpelt wird; der 
Stil selbst, von barocker Bildkraft, ist vielfach adjek- 
tivisch überladen und in der Terminologie gemischt. 
Ich glaube nicht, daß man dem Wesen der Bergschen 
Kadenzen (und überhaupt der Harmonik der erwei= 
terten Tonalität, wie sie Schönbergs Schule darstellt) 
mit Begriffen wie dem Riemannschen der „Elliptik” 
nahekommt. Auch scheint Redlichs Bemühung um die 
historischen und technischen Zusammenhänge der 
Quartenharmonik und der Dodekaphonie oft subjek= 
tiv gehemmt. So-glänzend und überzeugend die Ver= 
bindung der Skrjabin-Quarten mit Schönbergs Har= 
monik dargestelt ist, so wenig befriedigt die Her= 
leitung von Wagner, etwa von dem zitierten Final- 
duett aus „Siegfried“, wo die Quarten doch nur Nach- 
hall barocker Sequenztechnik sind. 


Mitunter klingt eine Tendenz durch, Berg Prioritäten 
und‘ Überlegenheiten vor Schönberg zuzusprechen. 
Dabei kommt es zu sachlichen Fehlern, wenn etwa 
(S. 182) von der zwölftönigen Fassung des Storm= 
liedes „Schließe mir die Augen beide” gesagt wird, 
sie zeige die „erstmalige Handhabung einer noch in 
den Anfängen steckenden Kompositionstechnik”. Das 
Lied ist, wie Redlich gegen Reich bewiesen hat, im 
Sommer 1925 entstanden; damals lagen Schönbergs 
Opera 23—26-im Druck vor! Auch die Behauptung 
(S. 145), die Passacaglia im „Wozzeck” sei in strikter 
zwölftöniger Reihentechnik gearbeitet, ist irrig. (Übri= 
gens: was ist schon dabei, wenn ein Künstler etwas 
als Erster erfunden hat! Ein gewisser Fischer hat viele 
Jahre vor Bachs Wohltemperiertem Klavier Präludien 


und Fugen nach demselben Prinzip komponiert, die 
Bach gekannt und als Vorbild benutzt hat; wer kennt 
ihn noch? Prioritäten interessieren nur die historische 
Statistik.) 
Bedeutend sind Redlichs Untersuchungen der drama= 
turgischen Arbeit, die Berg an den Tragödien von 
Büchner und Wedekind geleistet hat. Überhaupt ist 
die kulturelle Grundlage, von der aus das Buch konzi= 
piert wurde, so groß, daß Einzelbedenken vor der 
Achtung, bisweilen vor der Bewunderung zurücktreten. 
Der: Verlag, Universal Edition, Wien, hat die Arbeit 
großzügig gedruckt und illustriert; leider sind viele 
Druckfehler stehengeblieben. 

H. H. Stuckenschmidt 


Werkstattberichte 


„Spätromantik” ist eine vage kulturhistorische Or- 
tung. Aber zugleich ist „Spätromantik” eine geistige 
Haltung, eine Weltanschauung, die keineswegs bereits 
ausgestorben ist. „Musik muß eine Geheimwissen= 
schaft sein, durch Schriften geschützt, die so lang= 
wierig und schwer zu interpretieren sind, daß sie 
die ganze Herde von Leuten entmutigen würde, die 
sich ihrer mit derselben Ungezwungenheit bedienen 
w'e eines Taschentuchs” — so schrieb einmal Claude 
Debussy; er umriß damit knapp und genau das 
künstlerische Ideal des Zukunftsmusikers spätroman- 
tischer Prägung. Das war vor einem halben Jahrhun= 
dert. Und wenn der fachverständige und interessierte 
Leser sich nach mancherlei geistigen Abenteuern durch 
das dem „musikalischen Handwerk” gewidmete dritte 
Heft der „Reihe” (U. E., Wien) hindurchgerungen hat, 
dann ist er verblüfft, wie langsam eigentlich die Zeit 
vergeht... so langsam, daß Debussys spätromanti= 
scher Wunschtraum erst heute in das Bewußtsein eini= 
ger Komponisten geraten ist. Nun wird natürlich die 
Spätromantik nicht dadurch modern, daß man sich 
rückschauend ihrer wieder erinnert; aber die Tatsache, 
daß man sich just in dem Augenblick ihrer entsinnt, 
der eine „musikalische Geheimwissenschaft“ zu erfor= 
dern scheint: diese Tatsache möchte ich als bemerkens= 
wertes Symptom ansehen. 


Was ist geschehen? Debussy, Gustav Mahler, Skrjabin, 
Schönberg — sie sind dahingegangen. Musikalische 
Mystik, die ganze verzückte Schwärmerei von der 
Musik als Weihespiel, der Musik-Chiliasmus der 
Kulturpessimisten: das alles ist perdu, hat sich über= 
lebt. Musik hat eine andere Funktion bekommen — 
und durchaus keine geistliche. Sie hat einen neuen 
soziologischen Ort erhalten. Schließlich ist seit fünfzig 
Jahren allerhand geschehen... Jesausgeprägter sich 
fast alle Kategorien der Musik verändert haben, desto 
unbarmherziger geriet die letzte Kategorie der Musik 
in existentielles Elend. Von selbst stellte sich die 
dialektische Notwendigkeit ein, eine Tugend aus 
dieser Not der „Musik am Rande des Verstummens” 
zu machen, den symbolischen Turm von Elfenbein 
aufzurichten, das große Publikum fernzuhalten, die 
Musik bis aufs äußerste zu privatisieren, sie sorgsam 
zu umhegen, desinfizieren, liturgisieren und ihr „Be= 
deutung” aufzubürden. Diese Entwicklung war zu 
Lebzeiten Debussys schon kräftig im Gange, eine 
Reaktion auf Satie, Cocteau, später die Six, gegen die 
neuen ökonomischen Momente in der Kunst, Angebot, 
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Nachfrage, Konsum, Konjunktur... Inzwischen hat 
die unablässige Vervielfältigung und Wiederholung 
des Kunstwerkes durch Schallplatte und Tonband, 
durch Film, Rundfunk und Fernsehen unzweifelhaft 
noch allgemeinere und tiefere Wirkungen gehabt. 
Um den Rest — die Reliquien — der sogenannten 
„ernsten Musik“ vor dem „Verbrauch“ zu retten 
(die Massenverbreitungsmittel stellen bereits diesen 
„Ernst“ einer Beethoven-Sinfonie und einer Wagner= 
Oper erheblich in Frage), müssen immer höhere und 
solidere Wälle um sie herum aufgeschichtet werden. 
Experimentelle Kunst — der Einfachheit halber rechne 
ich die serielle und punktuelle Musik dazu, ohne auf 
gewisse subtile Unterschiede einzugehen — erhält 
daher automatisch eine Aufwertung; ihre Vertreter 
genießen die „splendid isolation“ einer geheimnis- 
umwitterten Minderheit, einer esoterischen Gesell- 
schaft. 


Für diese Entwicklung liefert Heft 3 der „Reihe“ schla= 
gende Beispiele. Genau im Sinne Debussys ist es eine 
Schrift zum Schutz der Geheimwissenschaft Musik, 
„so langwierig und schwer zu interpretieren, daß sie 
die ganze Herde von Leuten entmutigen würde, die 
sich ihrer mit derselben Ungezwungenheit bedienen 
wie eines Taschentuchs” oder — um mit Matisse zu 
sprechen — wie eines Lehnstuhls. Alle Autoren — Her= 
bert Eimert, Karlheinz Stockhausen, John Cage und 
Henri Pousseur — schreiben in eigener Sache und 
verteidigen ihr Terrain. Die Wirksamkeit dieser Ver= 
teidigung (sie wird doktrinär eingeleitet mit einer 
für die Isolierung der Gruppe typischen These von 
Eimert: „Die Musik aber ist heute so, wie sie an der 
treibenden Spitze ist. Oder sie ist überhaupt nicht 
mehr”) — diese Wirksamkeit steht und fällt mit 
Vokabular und Stil. Ich greife aufs Geratewohl einen 
Abschnitt heraus: 


„Zwei oder mehr Formanten definieren aber nicht 
allein sich selbst, sondern ihren gemeinsamen Grund= 
ton, und zwar durch den Phasenabstand zwischen den 
Hauptmaxima, die aus der zeitlichen Überlagerung 
der Formanten resultieren, wenn zwei oder mehr 
Phasenmaxima zeitlich zusammenfallen... Es ent= 
stehen aber noch weitere Nebenmaxima innerhalb 
einer Grundphase aus der Intensitätsaddition der 
Formantphasen.” Dieser Satz Stockhausens macht die 
stilistische und dialektische Technik der „Verschlüsse= 
lung“ sinnfällig. Er schaltet die „Unberufenen” plötz= 
lich und wirkungsvoll aus. Dazu hörte man aus 
Stockhausens Mund: diese Aufsätze seien absichtlich 
derartig verschlüsselt, damit nur einige wenige Fach- 
leute sie verstehen könnten. Den Laien läßt die kryp= 


tische Sprache stellenweise ganz einfach im Stich, und 
das muß ein bedrückendes Gefühl sein. Längst reicht 
das Verständnis der physikalischen Termini nicht zum 
Verständnis des Textes aus. Ganze Abschnitte können 
als Musterbeispiel für eine Perversion der Sprache 
dienen, die zwar in bestimmter Dichtung ihren legi=- 
timen Ort besitzt, aber in diesen Aufsätzen durch 
nichts gerechtfertigt ist, nicht einmal durch das Be= 
dürfnis, der bedrohten Musik ein rhetorisches Asyl 
zu bauen. Für die Fachleute hätten schätzungsweise 
zwanzig hektographierte Exemplare genügt — ohne 
Copyright, ohne Verlag und Kaufpreis. Offenbar war 
indessen eine spektakuläre Demonstration gegen die 
„Unberufenen” beabsichtigt, ein dialektischer Stachel= 
drahtzaun. - 


Das Heft enthält Werkstattberichte. Nicht mehr das 
Produkt steht im Mittelpunkt, sondern die Produk- 
tionsmethode. Mir scheint, dies müsse gute Gründe 
haben. Auch die jungen Lyriker manifestieren sich in 
Werkstattberichten eher und mehr denn in Kunst= 
werken... Geschieht dies vielleicht, um die Öffent- 
lichkeit zur Anerkennung — zwar nicht des Kunst= 
werkes, aber doch einer Methode zu veranlassen, der 
das Kunstwerk sein Dasein verdankt? Sind Proto= 
kolle von dem „unerhörten, titanischen” Kampf gegen 
«die „unbildsame”, künstlerisch zu gestaltende Ma=- 
terie beabsichtigt, wohl geeignet, noch dem Verständ- 
nislosen Ehrfurcht abzunötigen? Soll der Öffentlich- 
keit eine Beziehung zwischen der Komplexität des 
Verfahrens und dem Kunstwert des Produktes sug- 
geriert werden? 


Man könnte freilich geneigt sein, aus der Verkehrung 
der Bedeutungsgrade von Kunstwerk und Kommentar 
ganz andere, keineswegs erfreuliche Schlüsse zu 
ziehen. Ein bedenklicher Grenzfall der Möglichkeiten 
ist, daß der Kommentar ein Kunstwerk rettet, das 
überhaupt nicht existiert. Der Kommentar rechtfertigt 
ein bestimmtes Verfahren — oder versucht es jeden- 
falls zu rechtfertigen; dieses aber ist eine Angelegen- 
heit nicht des Kunstwerkes, sondern des Künstlers. 
Ich werde den Verdacht nicht los, daß Eimert, Stock= 
hausen, Cage und Pousseur (und viele andere) vom 
Werkstattbericht und seiner kodifizierten „wissen= 
schaftlichen” Sprache nicht weniger profitieren als 
etwa Josef Matthias Hauer und Olivier Messiaen 
— jeder auf seine besondere Weise — von ihren krau= 
sen, mystisch=ideologischen Verlautbarungen. Und 
das hieße, daß eben ein neuer Wurf von „messia= 
nischen”” und „priesterlichen” Adepten der hohen 
musikalischen Kunst das Licht der Welt erblickt, nur 
ein halbes Jahrhundert nach Skrjabins Hinscheiden. 


fkp 


Die Kunst ist nicht eine Darstellung des Sichtbaren, 


sondern eine Sichtbarmachung des Verborgenen. 


BAUL KLEE 
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„The Juilliard Review”, New York, Winter 1958. 
Arthur Berger gibt eine ausführliche Analyse der 
Klavier-Phantasie von Aaron Copland, die auch die 
Beziehungen des Werkes zum Schaffen Weberns und 
Bartöks aufzeigt. — Mit interessanten Beispielen er= 
läutert Ann Hutchinson ihr den Versuchen von Laban 
nahestehendes System einer Tanzschrift. Gegenwärtig 
arbeitet sie an einer Notation von Balanchines Choreo-= 
graphie zu Strawinskys „Agon“”. 


„Musical Courier”, New York, Februar 1958. 


Bela Bartök und Zöltan Kodäly als Volksmusikforscher 
(Felix Arnstein). 


„Music and Letters”, London, April 1958. 

Die Neue Musik ist diesmal nur in ausführlichen Buch= 
besprechungen berücksichtigt: Die neue Debussy= 
Studie von Victor I. Seroff (Edward Lockspeiser), das 
Dirigierlehrbuch von Benjamin Grosbayne (Mosco 
Carner), die Betrachtungen zum modernen Cellospiel 
von Maurice Eisenberg (Eric Halfpenny). 


„Tempo“, London, Frühling 1958. 

Allgemeines zum Problem der Oper (Arthur Hut= 
chings). — Neue Musik und ihre Hörerschaft (Charles 
Münch). — Die jüngste Generation ungarischer Kom= 
ponisten (John S. Weissmann). 

' „Musica d’Oggi”, Milano, März 1958. 

Probleme eines Dirigenten (Vittorio Gui). — Überblick 
über die jüngste Saison der Scala (Eugenio Gara). — 
Über die Uraufführung der Oper „Il Vortice“” von 
Renzo Rossellini in Neapel (Giacomo Saponaro). 


„Musikrevy”, Stockholm, Februar 1958. 
Über Notenschreibmaschinen (Finn Sommerschield). 


Melos berichtet: 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Mens en Melodie“, Utrecht, März 1958. 

Über die holländische Gruppe der „Jeunesses Musi- 
cales” (Wouter Paap). — Ein Zitat im 4. Satz von 
Bartöks „Konzert für Orchester” (W. H. Thijsse). — 
Schönberg in Amerika (Otto Ketting). 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Januar/März 
1958. 

Kurzbiographien zeitgenössischer österreichischer 
Komponisten: Cesar Bresgen (Erich Valentin) und 
Erwin Miggl (Andreas Weisenbäck). — Der „Revisor” 
als Oper (Werner Egk). — Spanische Musik der 
Gegenwart (Richard Klatovsky). — J. M. Hauer zum 
70. Geburtstag (Friedrich Wildgans). 


„Phono“, Wien, Frühjahr 1958. 


High=Fidelity-Studien und elektronische Musik (Kurt 
Blaukopf). 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, April 1958. 
Über das Oratorium „La Verite de Jeanne” von Andre 
Jolivet (Cecile Delahaye). — Über die neuen Sympho- 
nien von Conrad Beck und Albert Moeschinger (Willi 
Reich). 


„Eeuilles Musicales”, Lausanne, April 1958. 


Was jeder Musiker von der Jazzmusik wissen soll 
(Julien-Frangois Zbinden). 


„Arts et musique”, Genf, April 1958. 
Einführung in die Musik durch die Schallplatte (Gerald 
Gorgerat). — Das Orchester der Jeunesses Musicales 
in Brüssel (R. Dunand). 

Willi Reich 


Britten und die Wiener Schule in Berlin 


Der römischen Offiziersfrau Lukretia, die es nicht ver= 
winden kann, von Tarquinius geschändet worden zu 
sein, hat man ihr Heldentum attestiert, obwohl sie 
den Freitod wählt. Ihre Haltung nimmt 509 Jahre vor 
unserer Zeitrechnung die christliche Geschlechtsmoral 
voraus. Aber, und das kompliziert die Gegenüber- 
stellung der römisch=heidnischen und der christlichen 
Welt: sie kennt den Begriff der Gnade nicht, kennt 
keinen Opfertod. Christi. Der Gatte Collatinus mag 
ihr verzeihen; ihre Götter aber lassen sie ungetröstet. 
Andre Obey hat, anders als Jean Giraudoux, in seinem 
„Viol de Lucrece“ die heidnische Tragödie christlich 
kommentiert. Genauer: er montiert zwei Epochen 
zusammen, läßt die römisch=etruskische Wirklichkeit 


von einer viel späteren kirchlichen Deutung kontra= 
punktieren. Der Zuschauer sieht und hört zugleich 
die Reportage der Generalsgespräche, den nächtlichen 
Ritt des Tarquinius, die abendlichen Unterhaltungen 
der Frauen in Lukretias Haus, die Vergewaltigung, 
die Heimkehr des Collatinus nebst Selbstmord der 
Gattin; und — auf der Vorderbühne — den Kommen= 
tar aus dem Munde christgläubiger Nachfahren. Dieses 
Claudelsche Mittel der Zeitüberblendung gibt dem 
Schauspiel seinen paradoxen Reiz, nicht anders als 
im „Christophe Colomb“, wenn der alte Columbus 
mit dem jungen ins Streitgespräch kommt. 


Benjamin Britten suchte nach dem großen Erfolg des 
„Peter Grimes” einen gegensätzlichen Stoff. Statt des 
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Brittens Oper 
„Ihe Turn of the Screw” 
in Darmstadt 


englisch=provinziellen Alltagsdramas die antike Tra= 
gödie. Statt des Individuums im Zwist mit der Gesell= 
schaft den Konflikt von Laster und Tugend. Statt 
Bürgerproblemen heroische Gebärden. Obeys Drama, 
von Robert Duncan librettisiert, gab ihm das Gerüst 
einer Dichtung. Die christlichen Kommentatoren wer= 
den zu Verkörperungen des griechischen Chors. 


Zwei Akte zu zwei Bildern; Rezitative, Arien, Duette, 
Ensembles, instrumentale Zwischenspiele. Alles durch 
eine kleine Anzahl von Leitthemen psychologisch 
gegliedert. Die musikalischen Architekturen einfach 
und übersichtlich gesteigert, bis zum Höhepunkt der 
Trauerpassacaglia. 


Das Werk ist Brittens Meisterstück und darüber hin- 
aus ein Markstein moderner Opernkunst. Für die 
English Opera Group komponiert, begnügt sich die 
Partitur mit acht Sängern und einem Orchester von 
zwölf Spielern (fünfzehn Instrumenten) plus Klavier 
für die Rezitative. Die Kunst, mit der dieses Kam-= 
merensemble vielfarbig wirksam gemacht wird, ist 
Zeugnis einer Materialbeherrschung, die sich in der 
Beschränkung bewährt. Die zarten Nachtstücke, das 
Grillenzirpen mit drei Harfentönen, der Sammet= 
klang der Altflöte im Schlaflied, das etruskisch=- 
exotische Schlagzeugsolo, die Gangarten des nächt- 
lichen Rittes, die Englischhornmelodie beim letzten, 
trauermarschartigen Auftritt Lukretias: das alles ist 
ausgehört nicht nur im rein musikalischen Sinne, 
sondern als Aura der Szene, als Nerv der Handlung, 
als Gestaltenwesen aus dem Kollektiv-Unbewußten. 
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Gewiß sind da Residuen aus der Konventionswelt 
der Oper. Verdi und Puccini leben in manchen Ge= 
sangsfloskeln, es gibt allzu gefühlsselige Strecken und 
Momente kitschnaher Schwelgerei. Aber Formsinn 
und Kultur siegen über alle Schwächen. Harmonik 
und Instrumentalsatz sind durch die Fermente Schön= 
bergs und Bergs veredelt und differenziert. Auch die 
archaisierenden Elemente, wie der alles umrahmende 
Unisono-Hymnus der beiden Choristen, fügen sich 
dem Willen zu einem neuen, aufregend unkonventio- 
nellen Theater. 


Elf Jahre nach „Peter Grimes”, acht nach „Albert 
Herring” bringt die Städtische Oper das Stück zur 
Erstaufführung. Die Premiere fällt in die kritische 
Zeit der öffentlichen und geheimen Diskussionen um 
Carl Eberts Kurs. Sie dürfte glättend auf die Wogen 
des Unmuts wirken. Eine Vielfalt schöner Frauen 
stimmen: Sieglinde Wagner hat als Lukretia de 
lyrischen Zartheiten wie die heroisch-düsteren Span» 
nungen; Marlies Siemeling als weiblicher Chorus die 
jugendlich-dramatische Kraft eines in Kantilene und 
Koloratur gleichermaßen beseelten Ausdrucks. Lisa 
Otto macht mit süßen Spitzentönen aus der Dienerin 
Lucia eine Hauptpartie; Irene Dalis gibt der Amme 
Bianca mehr darstellerische als musikalische Kon= 
tur. Vorzüglich Helmut Krebs als fiorituren-gewandter 
männlicher Chorus, der auch die theatralisch hoch= 
gespannte Sprechstelle nahtlos in den Organismus 
der. Partie einbaut. Ernst Krukowski ein sauber sin- 
gender, nur leider ganz undämonischer, schon in der 


Saufszene zu jovialer Prinz Tarquinius. Sehr über- 
zeugend in der schlanken Fülle seines Basses Alfons 
Herwig als Collatinus; etwas tastend und farblos 
Thomas Stewart als Junius. ; 


Wolf Völker führt Regie. Er baut die Szenen klug 
und wirksam hin, ordnet mit Geschmack Geste und 
Mimik seiner Römer und Etrusker, ohne freilich die 
engen Fäden zwischen Partitur und Szene wesentlich 
hervorzuheben. Ich denke mir das Stück viel stärker 
stilisiert, als es diese Konzeption darstellt. Wilhelm 
Reinking, im Programm mit trefflichen Livius= und 
Ovid-Übersetzungen vertreten, stellt die Haupthand- 
lung in umrißhafte Dekors wie zwischen Leucht= 
spuren, hat einen prächtigen Zwischenvorhang mit 
dem galoppierenden Tarquinius gemalt und Herren 
und Damen in Luxuskostüme, den Chor in gezierte 
Edelkutten gesteckt. Lukretia selbst ist für ein Sinn- 
bild der Keuschheit recht freigebig dekolletiert. Am 
Pult über dem Fünfzehn-Mann-Orchester waltet 
Richard Kraus. Die Musik klingt wie eitel Spinnweb: 
zart, fein, dabei intensiv auf den dramatischen Gip= 
feln, und für die Sänger ist es eine Lust, zu solcher 
Kammermusik zu belkantieren. Warum aber die Ver= 
stärkung der ausdrücklich solistisch geschriebenen 
„Chor“=partien durch einen wirklichen Chor im 
Orchesterraum? Britten hat nichts dergleichen im Sinn 
gehabt; weniger ist besonders in diesem Stil mehr. 


Die Wirkung des Abends steigerte sich merklich. 
Schon nach dem ersten Akt war es ein herzlicher 
Erfolg, der sich am Schluß, durch keinen Mißmut aus 
Olymps Höhen getrübt, zu starker Akklamation für 
alle Mitwirkenden verdichtete. Ohne Starleistungen 
war es eine Premiere, die aus dem Geist des En= 
sembles ihre guten Impulse bezieht. 
* 


Vor fünfzig Jahren hat Anton von Webern sein 
„Gesellenstück“ in Schönbergs Lehre geschrieben: die 
Passacaglia für Orchester. Erst jetzt beginnt das 
Werk ins Repertoire der Symphoniekonzerte einzu= 
dringen. Die Ursachen für so zögernde Anerkennung 
liegen nur zum Teil in der freien Dissonanzbehand- 
lung und Erweiterung der Tonalität, die auch schon in 
diesem d=Moll=Werk evident wird. Schönbergs Schule 
fand sich ästhetisch in einer ähnlichen Situation wie 
die Architektur des großen Adolf Loos. Beide waren 
ornamentfeindlich, beide mieden sozusagen das Ad= 
jektiv und beschränkten sich auf Substantive. Das 
gibt schon dem Webernschen Frühwerk, mehr noch 
den 1909 entstandenen Sechs Stücken für großes 
Orchester opus 6, eine Aura unerbittlicher Sachlich= 
keit. Sie ist wiederum Ursache der eigentümlichen, 
„aphoristischen“ Formschrumpfung, die er von Schön- 
berg her übernommen und auf die Spitze getrieben 
hat. - 
Diese Musik ist prägnant im wörtlichen Sinne, 
schwanger von Expression; ihre Struktur ist viel= 
stimmig, obwohl die lineare Führung der Melodie= 
Extrakte harmonisch und klangfarblich gestützt wird. 
Sie ist aber auch — und das ist das Überraschende 
bei so strenger Bauart aus dem Intervall heraus — 
dramatischer Steigerungen fähig. Sowohl die Passa= 
caglia als auch-das vierte der sechs Stücke steigern 
sich zu erregender Klimax; jene analog zu der wach= 
senden Dichte der Variationenspannung, dieses in 
pathetischer Ausarbeitung des Trauermarschtypus. 


Auch Alban Bergs drei Orchesterstücke opus 6, fünf 
Jahre nach Weberns erster Partitur entstanden, gip= 


feln in einem dämonischen, spürbar an Gustav Mahler 
orientierten Marsch. Beiden Komponisten ist die 


“ gleichsam zurückweichende Geste des Entsetzens 


gemeinsam, die sich bei Schönberg vorgebildet findet, 
bei Webern introvertiert, bei Berg dramatisiert er= 
scheint. Der Schock, den sie künden, greift dem 
Erleben von 1909 und 1914 um Jahrzehnte voraus. 
Es ist, allem Spießerhohn zum Trotz, die Musik 
unserer Zeit, zukünftig noch immer und auf lange 
Sicht. . 

Eine Programmhälfte diesen drei Werken einzuräu= 
men, war das hohe Verdienst des Essener General= 
musikdirektors Gustav König und des Radio-Sym-= 
phonie-Orchesters. König gehört zu den Kapellmei- 
stern, die den Geist dieser Musik erkannt haben und 
die wissen, was sie musizieren. Technisch ist er durch 
ein gewisse krampfige Haltung oft gehemmt; geistig 
weiß er oft zu überzeugen. Am besten glückten die 
Passacaglia und die kleinen Webernstücke. Berg 
schien mir vor allem im Marsch zu sehr theatralisiert. 
Im ganzen waren die Zeitmaße sehr breit. Aus der 
nicht immer homogenen Leistung des Orchesters 
traten die Solostimmen des Konzertmeisters, der 
ersten Holzbläser und des Trompeters bravourös 
hervor. Für den Webernschen Marsch wären Gongs 
von unbestimmter Tonhöhe den Röhrenglocken vor= 
zuziehen. Auf die reinen Schlagzeugstrecken bei 
Webern und Berg stützt sich übrigens weitgehend die 
orchestrale Vision von Boulez, Messiaen, Nono und 
Stockhausen. 


Wenige Wochen nach dem unerwarteten Erfolg der 
Webernschen Orchesterstücke opus 6 hörte man, dies= 
mal in einem Konzert der Berliner Philharmoniker, 
sein letztes vollendetes Werk, die zweite Kantate 
opus 31. Webern ist überwiegend Vokalkomponist 
gewesen, und seine frühe Lyrik zeigt Gestalten, die 
aus dem Schönbergschen Klang-Universum kleine, 
ungemein subtile Mikrokosmen zu heben scheinen. 
Die späten Kantatenwerke, seit dem „Augenlicht” 
von 1935, stehen im Zeichen einer rätselhaften Ver= 
schlüsselung und Vereinfachung in der motivischen 
Webart; eben dieser Prozeß macht sie zum Modell 
einer Kompositionsschule. Dem Maler Paul Klee ver= 
gleichbar, hat Webern eine Zeichentechnik entwickelt, 
in der „die Freimachung der Elemente, ihre Grup= 
pierung zu zusammengesetzten Unterabteilungen, die 
Zergliederung und der Wiederaufbau zum Ganzen 
auf mehreren Seiten zugleich“ klingendes Ereignis 
werden. 

All das fordert die Analyse heraus und macht sie zur 
Lust eines bastelnden Spieltriebes; man liest derglei= 
chen dutzendweise in den Gazetten und Revuen. Aber 
mit Weberns Musik hat das nur ganz äußerlich zu tun. 
Ihr tieferes Geheimnis, jenseits von Reihe und Grup= 
penpolyphonie, ist eine naive und demütige Ergriffen= 
heit vor dem Phänomen des Lautes, des klingenden 
Wortes wie des Intervalls. Wort und Intervall zu 
koordinieren, dieses aus jenem zu heben, „his dazzling 
diamonds”, wie Strawinsky so hübsch formuliert, war 
Gegenstand aller Webernschen Vokalkunst. Die ver= 
schwommene Mystik der Hildegard Jone, die seine 
Kantatentexte gedichtet hat, war ihm dabei gewiß 
nur zufälliger (und überschätzter) Anlaß. 


An magischer Kraft und Spannung ist die zweite Kan= 
tate der ersten unterlegen. Ihre sechs Sätze erscheinen 
ungleich inspiriert, der erste eine Studie in sechs= 
tönigen Akkorden, der dritte ein heller, rascher, re= 
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sponsorienartiger Wechselgesang von Solosopran und 
Frauenchor, der vierte ein Sopranlied, dessen Melodie 
den Daktylen des Textes einen zarten Gegenrhythmus 
aufzwingt. Die schöne, nokturne Stille des zweiten 
gibt den Webernschen Ton am kennzeichnendsten: 
zum Baßsolo treten vier Solobläser, zwei Solostreicher, 
Celesta und Harfe sowie eine Röhrenglocke in C, die 
in zwölf unregelmäßigen Abständen die Mitternacht 
kündet — Sinnbild der psychologischen Zeit. Der 
fünfte Satz,.in jedem Betracht der bedeutendste, ist 
aus expressiv sich verdichtendem Wechsel von Sopran= 
solo und gemischtem Chor entwickelt, hoch differen= 
ziert in den Orchesterfarben, wobei die Sologeige mit 
dem Sopran dialogisiert. Der letzte Satz, in Charakter 
und Material den zweiten zitierend, ist ein vierstim= 
miger Chorkanon mit Stützstimmen im Orchester, 
dreistrophig, deutlich nach dem Formmodell der Bach= 
schen Choräle gebaut. 


Mit Helga Pilarczyk und dem jungen Horst Lunow 
als Solisten gab der Waldo Favresche Kammerchor 
eine erfreulich transparente, oft beseelte Aufführung, 
hinter der die instrumentale Seite an Genauigkeit 
zurückblieb. Der Kantate gingen Schönbergs fünf 
Orchesterstücke opus 16 in einer Wiedergabe voran, 
die an Dichte, Innenspannung und dramatischer 
Drohung dem Ideal nahekam; hier schien der Kontakt 
zwischen dem großartig beschwörenden Hermann 
Scherchen und den Philharmonikern makellos. 


Im zweiten Programmteil hörte man die Urauffüh- 
rung eines Konzertes für Soloflöte und Orchester von 
dem Schweizer Wahlberliner Edward Staempfli. Aurele 
Nicolet, begnadeter Musiker und selbstloser Interpret 
Neuer Musik, spielte den exzessiv schweren Solopart 
sicher so, wie ihn niemand besser spielen kann. Den- 
noch bekam man von dem Werk nur den Eindruck 
einer Skizze. Können und künstlerischer Höhenflug 
verstehen sich bei Staempfli von selbst; einer gewissen 
überladenen Engmaschigkeit des polyphonen Gewebes, 
die zu den Verlockungen orthodoxer Zwölftönigkeit 
zu gehören scheint, ist er auch diesmal nicht ent- 
gangen. 

Das ausverkaufte Konzert, das Scherchen mit Stra= 
winskys „Petruschka” beschloß, war ein klarer Sieg 
der modernen Musik, trotz einiger hartnäckiger 
Pfiffe gegen Staempfli. Aber auch diesmal hätte eine 
größere Probenzahl das Resultat verbessert. Es muß 
erreicht werden, daß subventionierte Orchester, wenn 
sie sich für schwere neue Werke einsetzen, solche 
Programme ausreichend und in Ruhe vorbereiten 
können. : 

* 

David Drew, Londoner Kritiker und Musikolog, sprach 
im Berliner British Centre über die englischen Kom= 
ponisten seiner Generation, d. h. diejenigen, die unter 
dreißig sind. Sie nämlich sind in der Nachkriegszeit 
aufgewachsen und haben die Meisterwerke der großen 
Modernisten (Schönberg, Bartök, Strawinsky, Berg, 


Webern u. a.) in guten Aufführungen hören können. 
Als gemeinsame Tendenz bei dieser relativen britischen 
Jugend bezeichnet Drew einen Radikalismus, wie er 
nur im England der elisabethanischen Renaissance be= 
standen hat. Radikalismus, das heißt auch in Eng= 
land: serielle, überwiegend zwölftönige Konstruktion. 
Sieben Namen werden genannt: Richard Bennett und 
Cornelius Cardew, John Exton und Geoffrey Windham, 
Peter Maxwell Davies, Alexander Goehr und Malcolm 
Williamson. Drew charakterisiert sie kurz, nennt als 
bestimmenden Einfluß für die beiden ersten Alban 
Berg, als Lehrer Windhams den Amerikaner Roger 
Sessions, als neueste Wendung bei dem Erwin-Stein= 
Schüler Williamson eine tonale, melodiöse und popu= 
läre Sprache auf serieller Grundlage. Die meisten von 
diesen sieben haben ihre Anfangsausbildung bei 
Richard Hall in London gehabt und sind dann unter 
den: Einflüssen Schönbergs, Bergs, Weberns und 
Messiaens auf den radikalen Weg geraten. Fast alle 
treiben Jazz, ohne ihm tributpflichtig zu werden. 


Auf Tonband und Schallplatten hörte man Beispiele; 
leider vielfach sehr unzulänglich aufgeführt. Richard 
Bennett macht den Anfang mit Orchesterstücken, die 
in Klang und Syntax über den kontinentalen Nach- 
Webern=Stil nicht hinausgehen; wenn Drew Bennett 
als ein Mimikry-Talent rühmt, das ebenso im Fahr- 
wasser Tschaikowskys wie Rachmaninoffs sich tum= 
meln könne, dann wäre auch durch diese Hörproben 
nur seine Kenntnis von Boulez bewiesen. Davies, der 
jetzt in Rom bei Petrassi studiert und sich mit Gre= 
gorianik und Renaissance beschäftigt, legt eine durch 
Solokadenzen gegliederte Arbeit für Kammerorchester 
vor, die er „Alma Redemptoris Mater” nennt. Das ist 
Musik in einem viel traditionelleren. Geist trotz 
„radikaler“ Dodekaphonie manchen Symmetriegeset= 
zen unterworfen, die aus tonalen Gewohnheiten stam-= 


men. Individuelle Handschrift ist nicht erkennbar, 


wohl aber technische Kompetenz. 


Die Gefahr einer Akademisierung der Radikalität, 
einer Zwölf-aufs-Dutzend-Manier ist heute das 
Hauptproblem jüngerer Komponisten, ihr zu ent= 
gehen offenbar nur möglich durch Sprengung der 
Regelpanzer. In diesem Sinne verläuft die Entwicklung 
Alexander Goehrs, der als Enkelschüler Schönbergs 
zu Messiaen und von dort wieder zum frühen, frei= 
atonalen Schönberg zurückgefunden hat. Seine drei 
„Fantasias“ für Klarinette und Klavier, wenngleich 
seriell gearbeitet, stellen den Zustand der Freiheit 
und Transparenz im Klang her, der das Signum musi- 
kalischen Hörens ist. Sie zeugen von radikalem, aber 
non=-konformistischem Denken. : 


Drew gebührt Dank für solchen Einblick in die Musik 
seiner heimischen Insel. Exton und Davies wird man 
beim IGNM-=Fest in Straßburg hören. Goehr gehört 
zu den Habitues der Darmstädter Kurse. Daß Eng- 
land auch nach Britten und Tippett, Searle und Berke= 
ley schaffende Musiker hervorbringt, ist erfreulich. 


Zeitgenössische Musik 


vom Verlag erhältlich. 
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Offenbar hat die Immigration von Männern wie Er= 
win Stein und Mätyas Seiber, Hans Gal und Roberto 
Gerhard stimulierend gewirkt. Von Gerhard, dem 
spanisch=schweizerischen Komponisten aus Pedrells 
und Schönbergs Schule, wurde abschließend ein un= 
gewöhnlich plastisches, namentlich im ersten und letz= 
ten Satz an Einfall und Meisterschaft reiches Streich= 


quaztett' gespielt. H. H. Stuckenschmidt 


„Aus einem Totenhaus“ in Hannover 


Wir leben in einem LeoS-Janälek-Gedenkjahr. 1928 — 
also vor 30 Jahren — starb dieser bedeutende mäh- 
rische Komponist, 74 Jahre alt. Aus diesem Anlaß ging 
das Landestheater Hannover den unbequemen Weg. 
Es wählte nicht die sichere „Jenufa”, sondern es stellte 
das abseitigste Werk „Aus einem Totenhaus” zur Dis= 
kussion. Die großartige Aufführung und der über- 
raschend nachhaltige, mehr als herzliche, fast könnte 
man sagen stürmische Publikumserfolg haben der 
Hannoverschen Opernbühne recht gegeben. 


Wie der Komponist die magisch=seelische Musikanten- 
kraft, die ekstatische Intensität seiner Partitur auf- 
gefaßt wissen wollte, sagt er uns mit seinem Motto 
„In jeder Kreatur ein Funken Gottes”, das er auf die 
Titelseite der Oper setzte. Es wird wohl kaum einen 
Zuhörer dieser hannoverschen Erstaufführung geben, 
mag er noch so skeptisch den Abend erwartet haben, 
der hinter der unheimlich erregenden Atmosphäre 
dieses „Totenhauses” nicht die bezwingende sittliche 
Kraft, das hohe Ethos von Janäcek und Dostojewsky 
gespürt hätte, das in diesem visionären Werk waltet. 


Kurt Erhardt schuf mit seiner Inszenierung eine eben= 
so bewundernswerte und vorbildliche künstlerische 
Tat wie mit seiner Realisierung von Bergs „Wozzeck”. 
Es gelang ihm wiederum, ein faszinierendes Ensemble 
singender Schauspieler zu mobilisieren. Es ging ihm 
im „Totenhaus“ um die nahtlose dramaturgische Be= 
tonung des Kollektivschicksals der zahlreichen Ak= 
teure, um das Symbolische, Dokumentarische, um den 
seelischen Kontrapunkt des Geschehens. 


Rudolf Schulz war es aufgegeben, die peinigende 
Atmosphäre des „Totenhauses“, wo die nach Sibirien 
Verdammten in den Ketten ihrer Leiden und Leiden= 
schaften schmachten, in wuchtige, beschwörende Bild= 
visionen zu bannen. Wie überzeugend hat der Bühnen= 
und Kostümbildner diese Aufgabe gelöst, genau in 
der künstlerischen Mitte zwischen Realistik und Sur= 
realismus, wo dieses musikalisch kühnste Werk 
Janäleks angesiedelt ist. Und was die musikalische 
Leitung Johannes Schülers betrifft, so war ihrem ge= 
sammelten, konzentrierten Impuls mit dem ganz auf 
die inneren Stimmen der Partitur ausgerichteten und 
genau und klar spielenden Orchester "anzumerken, 
daß sich der Generalmusikdirektor auf seine Erfah= 
rungen stützen konnte, die er noch von der Auffüh- 
rung dieser Oper vor über 25 Jahren in Oldenburg 
besitzt. 


Das Erstaunliche war, wie sich alle Ausführenden den 
mährischen, rezitativisch=zariosen Gesangstil Janäleks, 
der in deutscher Sprache leider viel von seiner Eigen= 
art einbüßt, zu eigen gemacht haben. Walter Schnee= 
mann (Luka), Donald Grobe (Skuratoff) und Carlos 


Alexander (Schischkoff) waren die drei Gefangenen, 


deren erregte, im Tonfall bebend, ja berstend sich stei= 


gernde, die dramatischen Wortfolgen wie Sturzbäche 
entfaltende Rechenschaftsberichte sich heraushoben. 
Diese Szenen bleiben wie Ausbrüche panisch=sla= 
wischen Urzorns im Gedächtnis haften. Aber auch der 
dezent sich einfügende Theo Zilliken, der als poli= 
tischer Gefangener Petrowitsch am Schluß die Freiheit 
gewinnt und die lichtvolle, glückverheißende Schluß= 
apotheose des Werkes heraufbeschwört, hat als „inter= 
essante” Figur nicht wenig Anteil am dramatischen 
Furioso des Ganzen. 


In einer Opernhaus-Matinee hielt am gleichen Tag 
H. H. Stuckenschmidt ein geistvolles Referat über 
„Janacek und die Oper der Wirklichkeit”, das den zahl- 
reichen Zuhörern eine wertvolle Einführung in den 
eigenen, „genial=dickköpfigen“ Stil dieses so lange 
verkannten Schöpfers der „Totenhaus”-Oper ver= 


mittelte. Erich Limmert 


Messiaen spielt Orgel 


Der stille Mann mit dem Schubertgesicht und der 
Hornbrille wirkt an der Orgelbank des gitterigen, von 
Lichtströmen durchfluteten Hochschulsaales wie ein 
Anachronismus. Wohin gehört diese Übermusik, die 
er produziert und mit einer völlig phantastischen Mei= 
sterschaft registriert und spielt? Ist sie aus einem 
mythischen Ostasien hergeweht, von einem Ur-Erleb= 
nis des Klanges geboren, reflektiert sie eine Welt, wo 
liebesfrohe und erschrockene Vögel ihre Lieder singen, 
Kohlmeise, Schwarzamsel, Singdrossel und Specht 
zum Konzert vereint? Ist sie Gottesdienst oder Höllen= 
werk, permutatorisches Kalkül oder naive Sinneslust 
oder alles zusammen? Gleichviel, Olivier Messiaen, 
Frankreichs,größter musikalischer Anreger, hat einen 
Stil geschaffen, unverwechselbar sein eigen, über alle 
Wandlungen seiner Technik hinweg. 


Sein Berliner Debüt als Orgelmeister bestätigte den 
Ruf, der von seinem Spiel an der Pariser Trinite= 
Kirche ausgeht. Es ist ein hyperromantisches und 
dabei rational bis ins kleinste geordnetes Musizieren. 
Was er aus der so unromantisch disponierten Hoch= 
schulorgel macht, das grenzt an ein Wunder. Man hört 
Stimmen, Kombinationen, Stärkegrade, die über alles 
irdische Maß hinausgehen. Nur ein Werk stand auf 
dem Programm: das siebenteilige „Livre d’Orgue” von 
1951. Drei von den Sätzen tragen Bibelworte als 
Devisen, so das erschütternde „Die Hände des Ab- 
grunds“, in dem Akkorde wie Felsquadern getürmt 
sind, Abgründe des Tonumfangs klaffen, Schreie des 
Entsetzens sich mit schroffen Naturlauten mischen. 


Hindu=-Rhythmen werden zum Preise‘ Gottes ein= 
gesetzt, Spiegelformen lassen Rhythmen und Inter= 
valle aus allen Perspektiven hörbar werden, mathe= 
matische Gestalten stehen neben Vogelrufen wie Ab= 
straktionen neben Konkretem. Der Eindruck ist so 
fesselnd wie provokatorisch; nie ist so unorthodox mit 
der Orgel umgegangen worden wie von diesem from= 
men Zukunftsmusiker, der in ferne Zeiten und Kul- 
turen Umschau hält, weil nach seinem Wort „die Musik 
jetzt ihre Grenzen erreicht hat“. 


Berlin, Deutschland hat einen großen Organisten 
kennengelernt. Der Erfolg war getragen von einem 
geistigen, jungen Publikum, in dessen Beifallsstürme 
mitunter ein Protestpfiff schrillte, was merkwürdiger= 
weise das Stilbild des seltsamen Abends ergänzte und 


abschloß. H.H. Stuckenschmidt 
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Liebermanns „Schule der Frauen“ 
gefiel auch in Kiel 


Eine willkommene Auflockerung des um des lieben 
Publikums willen in gewohnten Bahnen dahinziehen- 
den Repertoires bedeutete Rolf Liebermanns „Schule 
der Frauen”. Man mag über diese oder jene Eigenheit 
des Librettos von Heinrich Strobel denken, wie man 
will, entscheidend ist die frische, lebendige, „neo= 
barocke“, von einem Kammerorchester getragene 
Musik. Sie beweist, daß ein wirklicher Komponist es 
auch in unseren atomaren Zeiten noch wagen kann, 
„gehabte Gedanken“ vom Herzen her auszumusi= 
zieren und Sänger noch in normalen Intervallfolgen 
singen zu lassen. Das besorgten in Kiel sehr schön 
Edeltraut-Maria Michels (Agnes) und die Herren 
Breuer (Arnolphe), Brauch (Horace), Kotzerke (in den 
Verwandlungsrollen Molieres) sowie Bischoff (Oronte). 
Ihnen gesellte sich das Orchester, das in gewohnter 
Sauberkeit und Exaktheit seinem Dirigenten (Georg 
C. Winkler) in allem freudig folgte. Auf dem Hinter 
grund eines ansprechenden Bühnenbildes (R. Chri= 
stiansen) ließ Intendant Rudolf Meyer als Regisseur 
das heitere und bewegte Spiel abrollen. 


In den Konzerten des Vereins der Musikfreunde hörte 
man Werke von Roussel, Bartök, Malipiero, Schosta= 
kowitsch und Hindemiths „Nobilissima Visione“. 


Beeichte aus dem Ausland: 


Hervorzuheben wäre die jugendliche Rumänin Lola 
Bobesco, die mit vollendeter Technik und höchster 
Musikalität Prokofieffs 1. Violinkonzert souverän ge= 

staltete. Das „Concerto für Orchester” des jungen 
Berliners Frank M. Beyer bewies in seiner Gekonnt= 

heit und musikantischen Qualität, daß einem heutzu= 

tage auch noch über Themen Telemanns allerlei ein- 

fallen kann, so daß es gar nicht nötig war, auf einem 

dem Programm beigelegten Zettel — quasi sich ent= 

schuldigend — hervorzuheben, daß sich Herr Beyer 

ansonsten mit der Technik Weberns zu beschäftigen 

pflegt und versucht, „dodekaphonische Elemente in 

tonalen Kraftzentren zusammenzufassen”. Bedauer- 

licherweise wies der Saal gerade an diesen Abenden 

erhebliche Lücken auf. Das Immerwiederhörenwollen 

bekannter Werke und renommierter Reise-Virtuosen 

wird nach wie vor vom Durchschnittspublikum ge= 

wünscht und bestimmt zwangsweise die Programm- 

gestaltung. 


In zehnjähriger intensiver Tätigkeit hat Kantor Georg 
Langeheinecke mit vielem Fleiß und großer Energie 
in der „Heinrich-Schütz-Kantorei” einen ausgezeich- 
neten A=cappella=Chor geschaffen, dem er nun auch 
ein Collegium musicum angliederte. Langeheineckes 
Wirken gilt auch der Neuen Musik, wobei er sich 
besonders intensiv für das Werk Peppings einsetzt. 


Edgar Rabsch 


Liebe, Tücke und Perücke 
Uraufführung von Sutermeisters „Titus Feuerfuchs“ im BaslerStadttheater 


Nach dieser glanzvollen Uraufführung und dem tosen- 
den Beifall des illustren Publikums, das sich in erster 
Linie aus Ehrengästen der Mustermesse zusammen-= 
setzte, ist es nicht schwer, den Propheten zu spielen. 
Es ist so gut wie sicher, daß Heinrich Sutermeister mit 
seinem „Titus Feuerfuchs“ einen Wurf getan hat, der 
den Erfolg seiner Oper „Romeo und Julia” vielleicht 
gar noch übertreffen wird. Man hat allerdings zu 


bedenken, daß ein großer Teil des Librettos, die Rolle 


des Titus vornehmlich, in Altwiener Dialekt geschrie= 
ben ist, der schon dem „Welterfolg“ Nestroys stark 
im Wege gestanden hat. Da man in einer Oper aber 
ohnehin nicht alles aufs Wort versteht — so war 
es auch bei dieser Uraufführung wieder — und da die 
Vorzüge dieser neuesten Schöpfung Sutermeisters so 
handgreiflich sind, wird das Werk seinen Weg bestimmt 
machen. Daß dies gerade von Basel aus geschehen wird, 
in dessen Auftrag (zur 2ooo-Jahr-Feier) die Kompo= 
sition entstanden ist, darf uns mit Stolz erfüllen. 


Es hat zu allen Zeiten zwei grundsätzlich verschie= 
dene Typen von Komponisten gegeben: solche, die 
Pionierarbeit leisteten, und andere, die das Erbe frühe= 
rer Generationen verwalteten. Heinrich Sutermeister 
gehört zweifellos nicht zu den Schrittmachern der Mo- 
derne, sondern ist ein Nachgeborener, der es mit Ge= 
schmack und auf persönliche Art versteht, Erbe zu 
sein. Er ist der geborene Opernkomponist: Sein pri= 
märes dramatisches Empfinden zeigt sich schon bei der 
sicheren Wahl des operngerechten Stoffes und bei der 
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außergewöhnlich geschickten Bearbeitung der Nestroy= 
schen Posse „Der Talisman“. Die Parodie und die 
vom Psychischen ausgehende Karikatur sind die 
Grundformen des dramatischen Gestaltungsvermö- 
gens, beim satirischen Sprühteufel Nestroy wie beim 
effektsicheren Komponisten. Das Moment der Parodie 
beherrscht das ganze Werk. Wenn man in früheren 
Opern .Sutermeisters mitunter etwas gar häufig die 
erste Hand, aus der er seine Musik empfangen, her- 
übergrüßen sah, so ist im „Titus“ jede musikalische 
Übernahme, jedes Bildungserlebnis szenisch moti= 
viert, Gleich im ersten Bild, vor der „Verfluchungs= 
szene“, erklingt die erste Parodie. Der Chor der Bräu= 
knechte ist eine herrliche Verulkung der ländlichen 
Männergesangvereine. Erst wird auf „Märzenbier” an= 
gestimmt, das allein „unser durstgeplagtes Herz“ 
gesund macht — natürlich mit den charakteristischen 
Fistelstimmen der Tenöre. Das Gros der Parodien ist 
auf die italienische Belkanto-Oper gemünzt. Schon 
Nestroy hat in seinem „Talisman” deutsche Über= 
setzungen der Texte zu „Lucia di Lammermoor” und 
„Norma“ parodiert, und Sutermeister fügt den Paro= 
dien des Komödianten noch weitere hinzu, textliche 
und musikalische. So wandelt die vom „Dassein“, vom 
„Ding=sein“ und „All-sein“ faselnde Gräfin; die eine 
Vertonung einer Ode von Friederike Kempner als ein 
„Bekenntnis“, ein „Wissen-Um” vorträgt, ganz ein= 
deutig auf Heideggers Holzwegen. Der kapriziöse 
Chor der Gäste vor dem Hauskonzert im zweiten Akt 


(„Ein Hauskonzert man gerne hört, solang’s nicht die 
Verdauung stört”) ist Wilhelm Busch nachgebildet. 
Musikalisch gibt es prachtvolle Parodien, die alle ins 
Schwarze treffen und des Komponisten augenzwin= 
kernde Schläue verraten. Die mit französischem Ak= 
zent sprechende Kammerfrau Constanzia parodiert 
mehrmals recht deutlich die rezitativische Vanillen- 
Melodik eines Massenet; Parodie und Charakteri- 
sierung der Figur decken sich vollends. Die naive 
Salome singt Drehorgelmotive wienerischer Prove= 
nienz und ist dadurch ebenfalls psychologisch meister= 
haft charakterisiert. Der Räuberchor, textlich der Oper 
„Donna Caritea“ von Mercadante entnommen, zielt 
mit seinem wiederholten „Vittoria“ auf Carissimi oder 
andere altitalienische Komponisten. Aber es ist un= 
umgänglich, mit größtem Nachdruck festzustellen, daß 
der „Titus“ unter Sutermeisters Händen nicht zu einer 
Serie von einzelnen parodistischen Szenen geworden 
ist, sondern zu einem zusammenhängenden Ganzen; 
nicht zu einer Summe von Einzelheiten, sondern zu 
einem in allen Gelenken frei beweglichen Gesamt= 
werk. 


Worin liegt die durchschlagende Wirkung dieser zwei 
Akte, diese Durchschlagskraft, der sich auch ein Hörer 
nicht entziehen kann, der das Faktum des Parodierens 
nur gefühlsmäßig erlebt? Es gibt mehrere Gründe, 
wie uns scheint. Einmal der Umstand, daß die Wur= 
zeln der Kunst Sutermeisters und Nestroys durch die 
Schichten des französischen Vaudevilles („Bonaven= 
ture“ von Charles Desire Duperti und Frederic de 
Courey) hinabreichen bis in jenes ungemein frucht= 
bare Erdreich der Commedia dell’arte. Es stehen die 
ältesten Typen der Gattung Oper in ungebrochener 
"Gestalt auf der Bühne: Herrin, Diener, Liebespaar, 
Räuber und so fort. Szenische Konstellationen bilden 
den Kern der Handlung, die zum eisernen Bestand der 
Oper gehören: Verkleidung (Perücke und Kleider), 
Verfluchung, Rettung —, kurz: Liebe, Tücke und Pe= 
rücke! Alles ist klar und unkompliziert gezeichnet; 
die szenischen Grundtypen verändern ihren Charakter 
auch bei der handlungsmäßigen Verknüpfung nicht. 


Dann aber verdankt die Oper ihre geschlossene Wir=- 
kung auch dem primär architektonischen Empfinden 
des Komponisten. Dieses hat sich schon in früheren 
Opern Sutermeisters („Die Zauberinsel”, „Niobe”) 
offenbart, wo beispielsweise eine tremolierende Nacht= 
musik zu Beginn des ersten Aktes aus Gründen der 
Symmetrie auch am Anfang des zweiten Aktes wieder=- 
kehrt, obgleich dort nicht mehr Nacht herrscht. Solche 
symmetrische Entsprechungen gibt es auch im „Titus“. 
Die sechs Räuber des ersten Aktes sind sechs Herren 
im zweiten Akt. Die Tanzszene im Dusterwald korre- 
spondiert mit dem ausgelassenen Galopp der Gäste im 
Schloß. Die klare architektonische Ordnung teilt sich 
jedem Hörer mit, auch wenn er sie nicht bewußt 
realisiert. Dann kommt aber auch die überaus ge= 
schickte Illustration der szenischen Vorgänge durch 
das reich bestückte Orchester hinzu. Vor allem das 
Schlagzeug spielt dabei eine wesentliche Rolle — etwa 
bei der Hervorbringung der Berufsgeräusche in Rai= 
munds Lied „Es kann vielleicht ein Schlosser sein...“ 
Das Reißnagel-Klavier wirkt wie ein Hackbrett und 
liefert somit volkstümliches Kolorit. 


Meisterhaft beherrscht Sutermeister auch die musika= 
lische Tiefenwirkung, etwa an jener Stelle, wo alle 
Mädchen außer Salome zum Tanze eilen und eine 
schon vom „Bergsommer” und der Oper „Der rote 


Stiefel“ her bekannte Tanzmusik hinter der Bühne er= 
klingt. Alle diese heterogenen musikalischen Mittel 
zur Synthese zu bringen, so daß man sie nie als Epi- 
soden empfindet, ist die große Begabung Suter= 
meisters. Es ist die Begabung eines schöpferischen 
Tonregisseurs. Rührt Sutermeisters große Verehrung 
für Arthur Honegger wohl daher, daß er bei seinem 
Landsmann eine ähnliche Befähigung zur Tonmontage 
erkannt hat? Daß die einzelnen musikalischen Ele= 
mente — abgesehen von der durchwegs tragenden 
Funktion des Rhythmus — dabei mitunter nicht von 
großem Eigenwert sind, überhört man wegen der 
effektvollen szenischen Konzeption fast ausnahmslos. 
Noch nie hat sich, so sagten wir eingangs, diese sou= 
veräne handwerkliche Meisterschaft Sutermeisters so 
sehr gedeckt mit den szenischen Vorgängen, weshalb 
wir den „Titus Feuerfuchs” neben „Romeo und Julia” 
als das gültigste Werk seiner Muse betrachten. 


Wir haben von einer ganz hervorragenden Inszenie= 
rung zu berichten, die als Gastvorstellung im Rahmen 
der Brüsseler Weltausstellung unserm Theater Ehre 
einlegen wird. Direktor Hermann Wedekind hat uns 
damit seine beste Regie geschenkt, die bestimmt dar- 
aus erheblichen Nutzen zog, daß der Komponist wäh= 
rend der Proben zugegen war, und daß auch Wazlaw 
Orlikowsky offensichtlich nicht nur die gut ein= 
gefügten Tänze (Toni Wassiljew als Monsieur Mar= 
quis) sinnvoll gestaltete, sondern auch bei der Führung 
der Ensembles Hand angelegt hat. Sehr wesentlichen 
Anteil am Erfolg der bis ins einzelne durchgearbeite- 
ten Darbietung kommt unserm Kapellmeister Silvio 


Stadttheater Basel: „Titus Feuerfuchs” 
Ingeborg Wieser (Salome), Marcel Cordes (Titus) 
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Varviso zu, der sich nicht nur als souveräner Gestalter 
der schwierigen Partitur, sondern auch als kongenialer 
Deuter der künstlerischen Absichten Sutermeisters 
erwies. Den richtigen Ton traf auch Bühnenbildner 
Max Bignens, dessen Alt-Wiener Bilderbogen von 
durchweg hohem farbigem und formalem Reiz den 
geeigneten Rahmen für die Burleske bildete. Besonders 
schön und auf den Habitus des Werkes abgestimmt 
waren ebenfalls die Kostüme von Cornell Groß. Die 
von Karl Keuerleber wie immer äußerst sorgfältig 
einstudierten Chöre leisteten nicht nur stimmlich, son= 
dern auch in der Bewegung Vorzügliches. 


Die ganze Oper konnte mit einer einzigen Ausnahme 
mit Kräften unseres Ensembles besetzt werden — und 
zwar sehr gut. Bloß der Spielbariton Titus Feuerfuchs 
war einem Gast aus München anvertraut: Marcel 
Cordes. Er beherrschte nicht nur den wienerischen 
Dialekt, sondern glänzte auch durch seine schönen 
stimmlichen Mittel, vor allem durch seine mühelose 
heldische Höhe. Dann aber entwickelte er nach einer 
anfangs noch etwas zaghaften schauspielerischen Dar- 
stellung ein hinreißendes komödiantisches Spiel, das 
in der Gärtnerszene vor Schluß des ersten Aktes be= 
reits nestroysche Formen annahm und in der Harfen= 
begleitung der Gräfin wahre Triumphe feierte. Wenn 
auch Ingeborg Wieser als Salome bereits stimmlich 
und mimisch glänzend die Naivität der Gänsemagd 
traf, so brachte eigentlich doch erst Ingeborg Felderer 
den Stein ins Rollen, das heißt: das Publikum zu bes 
dingungslosem Mitgehen. Unsere Hochdramatische 
überraschte uns — obgleich wir sie immer für eine 
begnadete Theaternatur gehalten haben — nicht wenig 
mit ihrer hintergründigen Komik. Herta Schomburg 
als Constanzia fügte sich als verliebte und dann ent= 
täusche und genasweiste Hofdame gut ins Ensemble 
ein — durch ihren sauberen Koloraturgesang. Eine 
ganz exquisite Leistung präsentierte Sabine Zimmer 
als Gräfin. Mit jeder neuen Rolle gewinnt unsere 
makellos singende Altistin an Souveränität in der 
Gestaltung und zeigte nun als überspannte Dichterin 
und Komponistin bereits Momente, die sogar auf 
größten Bühnen außergewöhnlich wären. Die sechs 
Räuber (respektive sechs Herren) wurden, überlegen 
geführt und prachtvoll singend, dargestellt von Karl 
Brock, Hanns Bastian, Eduard Heinrich, Derrik Olsen, 
Boleslaw Jankowski und Johannes Kathol. Herbert 
Simon als Spund war abermals ein nobler Sänger 
und talentierter Schauspieler. Vergessen wir nicht die 
tanzenden Vögel im Dusterwald: Annelies Götz, Helga 
Heinrich und Nadja Lupaschko. 


Die Ehrengäste der Mustermesse — nur der zweite 
und dritte Rang war für den öffentlichen Verkauf 
freigegeben — nahmen die Uraufführung mit großem 
Applaus und sichtlich erheitert auf, nachdem sie sich 
erst die Nationalhymne und eine sympathische Be-= 
grüßung Direktor Wedekinds angehört hatten. Beson= 
ders herzliche Ovationen durfte der Komponist per= 
sönlich entgegennehmen. ars Ooeh 


Zürich von Henze begeistert 


Mit einer Uraufführung und zwei Erstaufführungen 
setzten Paul Sacher und sein außerordentlich diszipli= 
niert und klangschön spielendes Orchester des Colle= 
gium musicum Zürich ihren getreuen und begeistert 
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mitgehenden Hörern ein gehöriges Pensum Neuer 


Musik vor. Die erst kürzlich vollendete, Paul und Maja 
Sacher gewidmete zweisätzige Streicher-Sonate von 
Hans Werner Henze erschien uns als das bedeutendste 
Instrumentalwerk, das wir bis jetzt von dem jungen 
Komponisten kennenlernten. Schlichtes Ausdrucks= 
bedürfnis und raffinierteste Satzkunst stehen hier in 
glücklichstem Gleichgewicht. Die leidenschaftlich auf- 
gepeitschte Einleitung gibt in ihren solistischen Par- 
tien schon einen Vorgeschmack der Finessen, mit denen 
die Möglichkeiten des Streicherklangs in den dann 
folgenden 32 Variationen ausgeschöpft werden. Dies 
geschieht aber nie im Sinne leeren Klangspiels, son= 
dern immer im Dienste der durch das ausdrucksvolle, 
zuerst von der Solovioline intonierte Hauptthema auf- 
gestellten „Idee“, die zur Zusammenfügung größerer 
symphonischer Gebilde und zur Schaffung starker 
dynamischer Kontraste Anlaß gibt. 


Die beiden Erstaufführungen waren die 4. Symphonie 
(„Deliciae Basilienses”) von Arthur Honegger, die er- 
staunlicherweise erst elf Jahre nach ihrer Basler Urauf= 
führung in der Heimatstadt des Komponisten erklang, 
und das Klarinettenkonzert von Paul Hindemith aus 
dem Jahre 1947, ein konzertantes Meisterwerk, das in 
seinen vier knapp geformten Sätzen die Klarinette 
jeweils in sehr verschiedener Art dominieren läßt: im 
ersten Satz als führendes Element der thematischen 
Entwicklung, im zweiten mit virtuoser Koketterie, im 
dritten als Trägerin weitgespannter Melodien, im vier= 
ten schließlich als burschikoser Anführer eines kraft- 
vollen Rondos. Mit dieser Schematisierung ist aber der 
ungemeine Reiz des Stückes nur schattenhaft an- 


gedeutet; volles Leben empfing er erst durch das herr- 
liche Spiel des französischen Meisterklarinettisten _ 


Louis Cahuzac, der mit den übrigen Mitwirkenden 
stürmisch gefeiert wurde. Willi Reich 


„Musica nova“ in Wien 


Vor einem Jahr veranstaltete der Österreichische 
Rundfunk, Studio Wien, in seinem großen Sendesaal 
das erste Festival zeitgenössischer Musik. Nach dem 
— fast unerwarteten — Erfolg bei Publikum und Presse 
hat man sich in diesem Jahr zu Kühnerem entschlos= 
sen und präsentierte in fünf Konzerten ausschließlich 
Werke der „Wiener Schule”. Zwei ihrer Begründer 
waren mit je einem Werk, Schönberg mit zwei Werken 
vertreten: Alban Berg mit den „Vier Stücken für Kla= 
rinette und Klavier” op. 5 und Anton von Webern mit 
der II. Kantate op. 32 für Sopran= und Baßsolo, ge= 
mischten Chor und Orchester, die, 1943 auf einen Text 
der mit Webern befreundeten Hildegard Jone ge= 
schrieben, das letzte vollendete Werk des Kompo= 
nisten ist und erst jetzt, nach 15 Jahren, ihre Wiener 
Erstaufführung erlebte. 


Schönberg huldigte man mit der Aufführung eines 
seiner Hauptwerke, den „Variationen für Orchester” 
op. 31 und einem Kuriosum, der Oper „Von heute auf 
morgen”. Liest man den verkrampft=lustigen und 
dilettantischen Text dieser Zeit — und Modesatire, so 
hat man den Eindruck, daß Schönberg etwas Ähnliches 
vorgeschwebt hat, wie es Krenek mit „Jonny spielt 
auf“ und Hindemith mit „Neues vom Tage” gelungen 
war. Denn im gleichen Jahr (1929), da Hindemiths 
Skandal- und Erfolgsstück in Berlin uraufgeführt 


wurde, begann Schönberg die Arbeit an seiner hoch= 
komplizierten, auf einer Zwölftonreihe aufgebauten 
Partitur. Die Musik — für ein Riesenorchester und 
vier Solostimmen (nebst einer Kinderrolle) ist echter 
Schönberg: in der dichten thematischen Arbeit, der 
raffinierten Variationstechnik mit allen ihren Künsten, 
dem Parlando der Singstimmen und ihrem hoch= 
expressiven Charakter (der freilich eher zu einem 
Text von Strindberg oder Sartre passen würde). Daß 
man nur selten szenische Aufführungen versuchte, 
wundert den Hörer weniger, als daß sich Schönberg 
von diesem merkwürdigen Zwitter einen Erfolg ver- 
sprach. So stand auch die Wiener Premiere im Zeichen 
des „Kuriosen“ und wurde von der Kritik hauptsäch- 
lich als virtuose Interpretationsleistung gewürdigt 
(Ilona Steingruber, Mimi Coertse, Kurt Equiluz und 
Norman Forster waren die Solisten; die Wiener Sym- 
phoniker spielten unter der Leitung von Michael 
Gielen). 

Die in diesen Konzerten vertretene „mittlere Gene- 
ration” — Jelinek, Apostel, Krenek, Wellesz und Wild- 
gans — hat zu den Initiatoren der „Wiener Schule“ 
nicht nur künstlerische, sondern auch noch zahlreiche 
persönliche Beziehungen. So ist die Zueignung des 
„Requiem“ op. 4 für gemischten Chor und Orchester 
von Hans Erich Apostel (auf einen Text von Rilke) 
mehr als eine Geste. In diesem Frühwerk wird in 
spannungsgeladener chromatischer Sprache einem 
ganzen Geschlecht der Abschied gesungen. Ernst Kre- 
neks „Symphonische Elegie”, für Streichorchester 
wurde 1946 unter dem unmittelbaren Eindruck der 
Nachricht vom Tode Weberns geschrieben: ein für 
Krenek ungewöhnlich kurzes und konzises Werk, 
dessen Hauptthema die Gebärde wilder Trauer sym= 
bolisiert. Die Suite für Violine und Kammerorchester 
des Schönberg-Schülers Egon Wellesz, 1924 entstan- 
den, ist musikantischer geraten und huldigt im letzten 
Satz mit seinen dezenten Jazzanklängen dem Geist 
der zwanziger Jahre. Spielerisch und ironisch-paro= 
distisch wirkt auch das „Kleine Trio“ op. 15 aus dem 
Jahr 1930 von Anton Wildgans. Wogegen Hanns 
Jelinek in seiner „Sinfonia concertante”, einem drei= 
sätzigen, nach der verlorenen Partitur von 1931 rekon- 
struierten Werk schwereres Geschütz auffährt und 
auch ein an Bruckner erinnerndes Pathos nicht scheut. 
Mental stehen dieser Gruppe nahe: Robert Schollum 
(Jahrgang 1903) und Michael Gielen (geb. 1927): 
Ausdrucksmusiker par excellence, was sich schon in 
der Wahl der Texte dokumentiert (Drei Shakespeare- 
Sonette; Gedichte von Michelangelo, Hölderlin und 
Eichendorff). Freilich ist der Zusammenhang zwischen 
Text und Musik beim ersten Hören nicht immer 
zwingend, und was der Singstimme zugemutet wird, 
überrascht nach‘ Webern keineswegs mehr. 

Nicht nur ihrem Geburtsjahr nach stehen Augustin 
Kubizek (1918) und Karl Schiske (1916) zwischen den 
Generationen. Besonders der letztere ist ein Mann 
der Synthese. Von der frühbarocken Vokalpolyphonie 
bis zu Elementen der deutschen Spielmusik (etwa in 
der Art Hindemiths) und den Errungenschaften der 
„Wiener Schule“ ist bei Schiske, dank einer bedeuten= 
den konstruktiven und musikantischen Begabung, 
recht Disparates zur Einheit gebunden. Schiske, seit 
kurzem als Kompositionslehrer an der Wiener Staats= 
akademie tätig, konnte in einem Kammerkonzert 
sieben seiner Schüler vorstellen. Die jungen Kom= 
ponisten ‘Sander, Schwertsik, Zelenka, Neuwirth, 
Eröd, Zykan und Urbanner gehören den Jahrgängen 


1935 bis 1940 an. Ob Klaviersuite, Bläsertrio oder 
Musik für 5 Schlagwerker und Klavier: keines der 
aufgeführten Stücke war „unter der Schnur”, keines 
blieb in Spätromantik oder Impressionismus stecken, 
und keines dauerte länger als zehn Minuten. Red= 
seligkeit kann man diesen jungen Leuten ebenso= 
wenig vorwerfen wie mangelnde Beherrschung des 
Handwerks. Eher eine gewisse Kurzatmigkeit und 
das Fehlen des zwingenden melodischen Einfalls. 
Denn die „Reihe“ allein tut’s nicht. 


Helmut A. Fiechtner 


Musiksaison von Buenos Aires in Zahlen 


Wenn auch Statistiken kaum ein vollständiges Bild 
von kulturellen Entwicklungen bieten können, so sind 
ihre Ergebnisse doch oft von großem Interesse. Und 
besonders im Falle einer dem europäischen Bewußt= 
sein so entrückten Stadt wie Buenos Aires gibt sie 
wertvolle Aufschlüsse. Daß Argentiniens Hauptstadt 
eines der wichtigsten Musikzentren der Erde dar= 
stellt, ist heute ziemlich allgemein bekannt und an= 
erkannt. Sein Opernhaus, das Teatro Colön, ist nach 
einer fast einjährigen schmerzlichen Schließung wieder 
eröffnet worden und steht nun knapp vor einem 
großen Fest: seinem 50. Geburtstag. Es ragt wie ein 
einsamer Gipfel aus der sonst recht unergiebigen 
„Ebene“ südamerikanischer Operntätigkeit heraus. 
Bedeutend weiter fortgeschritten dagegen ist der Kon- 
tinent auf dem Gebiet des Sinfoniekonzerts, wenn 
auch hier wiederum Buenos Aires eine führende Rolle 
spielt. Nicht weniger als sechs ständige Sinfonie= 
orchester bestehen hier und verfügen über genügend 
Musiker, um, wenn nötig, alle am gleichen Abend 
vor das Publikum treten zu können. Drei dieser Or= 
chester sind staatlich: das Orquesta Nacional, das 
Orchester des Staatsradios und ein komplettes Jugend- 
orchester, das der gleichen Sendestation gehört. Zwei 
weitere große Orchester sind städtisch: das Orchester 
des Teatro Colön — das bekanntlich eine städtische 
Oper ist — und das Städtische Sinfonieorchester. Dazu 
kommt die „Gesellschaft der Musikfreunde” mit einem 
eigenen, ausgezeichneten Berufsorchester, aber eigent=- 
lich ist auch damit die Zahl der Orchester noch nicht 
erschöpft, da zumindest noch die „Wagnervereinigung“ 
und ein „Metropolitana“ genanntes Ensemble genannt 
werden müßten, wenn auch erstere kaum mehr als 
sechs bis acht Konzerte jährlich gibt und letztere vor 
allem zum Begleiten berühmter Solisten von den Kon= 
zertagenturen gemietet wird. 


In der abgelaufenen Saison fanden in Buenos Aires 
119 Sinfoniekonzerte statt. Auf die etwa achtmonatige 
Konzertsaison gerechnet, ergibt dies einen Durch 
schnitt von drei bis vier Konzerten wöchentlich. Das 
arbeitsamste Orchester ist jenes von Radio Nacional, 
dessen Donnerstag-Abend-Konzerte bei freiem Ein= 
tritt in dem fast 2000 Plätze enthaltenden Saal der 
Rechtsfakultät zu hören sind: 42 Konzerte. Mit 29 
folgt das Nationalorchester, das — zumindest vor= 
übergehend — im Teatro Colön konzertiert und diesen 
riesigen Saal mit seinen annähernd 4000 Plätzen prak= 
tisch ausabonniert hat. Das Städtische Sinfonie= 
orchester, das im Zuge des Colönkonflikts ebenfalls 
längere Zeit untätig war und erst gegen Ende der 
Saison reorganisiert werden konnte, steht mit nur 
11 Konzerten in der Liste. 
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Dreißig Dirigenten wurden aufgeboten, um die Fülle 
der 119 Konzerte zu leiten. An der Spitze steht — mit 
17 Abenden — Argentiniens prominentester und zur 
Weltklasse gehörender Juan Jose Castro, Chef des 
Staatsorchesters. Der Mexikaner Carlos Chavez und 
der Sowjetarmenier Aram Chatschaturian waren als 
Dirigenten eigener Kompositionen verpflichtet, auf 
jeden Fall ist Argentiniens Musikleben weit von 
jedem nationalen Chauvinismus entfernt. Alljährlich 
gastieren 15 bis 20 namhafte Dirigenten in längeren 
Konzertreisen und vermitteln dem nach vielen Zehn= 
tausenden zählenden Publikum einen wertvollen 


Querschnitt durch das Musikleben der ganzen Welt. 


Interessanter aber als die Zahl der Konzerte und der 
Interpreten ist die Statistik der zur Aufführung ge- 
langten Werke. Je nach seiner Einstellung wird der 
Europäer nun freudig oder schmerzlich überrascht 
sein: der Spielplan unterscheidet sich praktisch über- 
haupt nicht von dem jeder großen europäischen 
Musikstadt. Beethoven hält die Spitze. Sein erster 
Platz ist seit vielen, vielen Jahren eine feststehende 
Tatsache, an der lediglich „Festjahre” etwas ändern 
können, wie etwa 1950 die Bachehrungen und 1956 
das Gedenken an Mozart. Mit 32 Aufführungen von 
22 Werken folgt er an zweiter Stelle. Der dritte Platz 
bringt eine Überraschung: Wagner. Chatschaturians 
vierter Platz ist seiner persönlichen Anwesenheit und 
einer starken politischen Propaganda zuzuschreiben. 
Strawinsky steht an fünfter Stelle, was auf zahlreiche 
Feiern zu Ehren seines 75. Geburtstages zurückzu= 
führen ist. Nach Händel, Brahms, Tschaikowsky, 
Ravel, Bartök, Debussy und Bach kommt erst ein 
Argentinier: der auch in Europa bekannte Alberto 
Ginastera, wobei erwähnt werden muß, daß das von 
der Peron-Regierung eingeführte Gesetz, in jedem 
Konzert, das nicht ein einheitliches Programm auf= 
weist (Werke eines einzigen Komponisten, eines Stils 
oder einer Epoche), müsse ein einheimischer Musiker 
aufgeführt werden, immer noch in Geltung ist. 


Zuletzt sei noch mitgeteilt, daß 64 der 119 Sinfonle= 
konzerte solistische Mitwirkungen einschlossen, unter 
denen (geradeso wie in Europa) die Pianisten an weit= 
aus erster Stelle standen; und das von 338 gespielten 
Werken 50 Erstaufführungen waren, darunter: Suite 
aus „Lulu“ (Berg), Suite aus „Gloriana“ (Britten), 
Dallapiccolas Vier Chöre nach Michelangelo, Einems 
Orchesterkonzert, Hindemiths Kammermusik Nr. 1, 
Honeggers Monopartita, Kabalewskis Violinkonzert, 
Kodalys Orchesterkonzert sowie mehrere Werke von 


Igor Strawinsky. Kurt Pahlen 


Blick in die Zeit: 


Motive... 


liegen wie das Geld auf der Straße. Man muß 
sie nur aufheben, wenn man eine Oper schreiben will. 
Ich meine: Motive für die Handlung, den Stoff. Und 
der Stoff ist, so sollte man glauben, zeitloses Allge= 
meingut, das keine juristische Definition in spezielles 
persönliches Eigentum verwandeln kann. Zum Beispiel 
bemächtigte sich Goethe des Faust-Stoffes und gestal- 
tete ihn — dies war sein schöpferischer Anteil, sozu= 
sagen der Erwerb zwecks Besitz. Gleichzeitig griff Karl 
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seinen eigenen „Faust“. Urheberrechtsprozesse gab es 


nicht. Den Begriff des „geistigen Eigentums” hat erst 
die kommerzialisierte — das heißt: krämerische — 


Gegenwart geprägt und weidlich ausgeschlachtet, und 
so geschieht es, daß der junge Komponist Hans Ulrich 
Engelmann sich insgeheim wohl darüber grämt, daß 
er nicht ein Jahrhundert früher das Licht einer freund= 
licheren Welt erblickte... 


Er hat nämlich eine Oper komponiert und fürchtet 
nun — gleich seinem Textdichter, seinem Verleger, den 
Rechtsanwälten und Operndramaturgen — einen Ur= 
heberrechtsprozeß so sehr, daß er es nicht wagt, diese 
Oper auch nur zur Aufführung anzubieten. Und die 
anderen wagen nicht, sie auf den Spielplan setzen zu 
lassen. Sie heißt „Magog”. Das ist der Name eines 
riesenhaften Bösewichts aus der Bibel. Er genießt 
keinen juristisch verankerten Schutz. Es geht denn 
auch nur um die Handlung jenes Schauspiels von 
Artur Müller, dem das Libretto der Oper entnommen 
ist — in einem Satz: um die dramatische Situation, 
die daraus entsteht, daß ein Hypnotiseur sein Medium 
in der Trance zum Morden ausschickt. Dieser Stoff, 
der nach Villiers de I’IsleeAdam, E. A. Poe oder Hanns 
Heinz Ewers schmeckt, entstammt der geistigen Welt 
der frühen Romantik und wird wohl auch unschwer 
in zeitlicher Nähe E. Th. A. Hoffmanns lokalisierbar 
sein, vielleicht in jenen Jahrzehnten der Sensation um 
die „magnetischen” Experimente des Dr. Mesmer. 


Seine genaue Ortung müßte genügen, um die groteske 
Unsicherheit zu beheben, die dadurch entstanden ist, 
daß einige Leute als angebliche Vertreter von angeb= 
lichen Besitzern der Rechte an dem Stoff ihre An- 
sprüche anmeldeten. Denn der Autor Artur Müller 
hatte einen unverzeihlichen Fehler begangen. Er hatte 
dem Titel seines Stückes den Hinweis „nach einer 


' Idee von Hans Janowitz und Carl Meyer“ hinzu= 


gefügt. Diese beiden sind die inzwischen verstorbenen 


Autoren des alten Stummfilms „Das Kabinett des Dr. 


Caligari”, der zufällig auf dem gleichen Stoff auf- 
gebaut war. Tatsache ist, daß Müller durch eine An- 
gabe des Filminhaltes zur Arbeit an seinem Bühnen- 


stück angeregt worden war. Tatsache ist weiter, daß 


er seinen eigenen Text — die Dialoge — gedichtet, denn 
der Film ist ein Stummfilm, und daß Hans Ulrich 
Engelmann seine eigene Musik dazu komponiert 
hat. Tatsache ist leider auch, daß sich alle Beteiligten 


unablässig bemühten, einen Inhaber der Rechte auf= 


zuspüren. - \ 
Von der Verletzung irgendwelcher Urheberrechte kann 


“aber keine Rede sein. Das Problem ist keineswegs 


juristischer Natur. Denn selbstverständlich würden 
die geheimnisvollen Erben sehr genau nachweisen 
müssen, daß. sie tatsächlich Rechte an diesem Stoff, 


also der dramatischen Situation, besitzen. Angenom= 


men, sie könnten diesen Nachweis erbringen, so wäre 
immerhin noch. der weitere Nachweis erforderlich, daß 
die beiden Filmautoren den Stoff eigenschöpferisch 
erfunden und als erste in einem Kunstwerk verwendet 
haben, daß sie „Urheber“ sind: immer vorausgesetzt, 
geistiges Eigentum an einem Stoff wäre überhaupt 
möglich. Das Problem liegt indessen tiefer. 


Es ist das beständige Gefühl von Unsicherheit und 
Angst, das nur zu oft den heutigen Menschen quält, 


wenn er mit dem — a priori wohlgemeinten und durch 
demokratische Gesetzgebung legitimierten — Aufs= 
sichtsrecht des Staates in Konflikt zu kommen glaubt. 


von Holtei nach dem gleichen Stoff und schuf daraus wi 
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Der Mensch wähnt sich bedroht. Er. baut sich daher 
einen kleinen Schutzwall. Damit sich nur niemand 
verletzt fühlen und Ansprüche erheben könnte, 
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schreibt er „nach einer Idee von...”; aber gerade 
dieser harmlose Vermerk provoziert den Konflikt 
(griechische Tragödie, etliche Stufen abwärts trans- 
poniert und ohne Widerpart im Olymp!). Wenn 
Kafka das geahnt hätte...! Die Angst vor der 
imaginären Möglichkeit, den Staatsapparat gegen sich 
in Bewegung zu setzen, den „Magog” zu entfesseln, 
der das freie Kunstschaffen angeblich unterdrückt... 
diese Angst bewirkt das Verhängnis. 


Tatsächlich fehlt nur ein rascher Entschluß, ein wenig 
Zivilcourage... und die Oper, die seit zwei Jahren 
blockiert ist, wird aufgeführt werden. Niemand wird 
irgendwelche Ansprüche stellen. Ein erster Schritt 
wäre die verblüffende Offenbarung eines blütenreinen 
Gewissens durch die Streichung jenes unglücklichen 
Vermerks. Denn Motive liegen auf der Straße... 


Fred K. Prieberg 


Abgewiesen 


Auf eine Strafanzeige gegen den verantwortlichen 
Leiter des Nord-= und Westdeutschen Rundfunkver- 
bandes hat der Hamburger Generalstaatsanwalt Buch= 
holz folgenden Bescheid erteilt: 


„Ich lehne es ab, wegen des Fernsehspiels ‚Blick zurück 
im Zorn’ strafrechtlich einzuschreiten. 


Das sicherlich krasse und schockierende Stück des 
jungen Osborne ist nicht nur im Fernsehen gebracht 
worden. Es wird von in= und ausländischen Bühnen 
von Rang gespielt. 


Ihr erbittertes Unwerturteil (‚moralischer und geistiger 
Tiefstand, der nicht mehr zu unterbieten ist‘) vermag 
nichts daran zu ändern, daß es — ebenso wie Osbornes 
‚Entertainer‘ — zu den Werken der modernen Kunst 
zu zählen ist. 


Kunst und Wissenschaft sind nach Artikel 5 des 
Grundgesetzes frei. Auch das Gesetz über die Verbrei- 
tung jugendgefährdender Schriften und Abbildungen 
vom 9. Juni 1953 nimmt deshalb Werke der Kunst 
und Wissenschaft von seinen Vertriebseinschränkun= 
gen und Strafbestimmungen aus. Die Freiheit der 
Kunst geht nach dem Willen des Gesetzes dem Jugend-= 
schutz vor. Das hat zur Folge, daß gegen Kunstwerke 
und ihre Verbreitung auch dann nicht eingeschritten 
werden darf, wenn sie einmal sittlich jugendgefähr= 
dend sein sollten. 


Die ‚Regulierung der Qualität des Deutschen Fern-= 
sehens‘, zu der Sie mich auffordern, ist nicht Sache 
des Staatsanwaltes.” 


Modezne Musik auf Schallplatten 


Elektronische Musik 


Von der Deutschen Grammophon Gesellschaft wurden 
dankenswerterweise drei Platten mit elektronischer 
Musik vorgelegt, so daß sich nun jedermann leicht ein 
Bild von diesem Zweig des gegenwärtigen Musik= 
schaffens machen kann. Erfreulicherweise beginnt die 


erste Platte mit einer Einführung, in der Herbert 
Eimert allgemeinverständlich das Wichtigste und 
Wissenswerte über diese neueste Form musikalischer 
Gestaltung mitteilt. Zusammen mit.dem, was in knap-= 
pen Zügen gedruckt auf der Platten-Tasche dem 
Musikfreund als Erläuterung‘ der betreffenden Werke 
bekanntgegeben wird, ergibt sich so schon die Mög= 
lichkeit, sich der unbekannten Welt elektronischer 
Musik zu nähern, insbesondere natürlich durch die 
Chance, diese Musik durch die Schallplatte wiederholt 
— und zwar oft wiederholt — zu hören. 


Es wird — wie bei allem wirklich Neuen — mehr als 
genug Zweifler geben, die bei dieser Art von Musik 
fragen, ob dies nun Kunst sei. Mag daraufhin der 
Avantgardist sofort mit einem stürmischen Ja bei der 
Hand sein, mag demgegenüber der Reaktionär ebenso 
hartnäckig bei seinem Nein bleiben — der Unvorein= 
genommene wird jetzt mindestens sorgfältig kritisch 
prüfen können und prüfen müssen. Mit flüchtigen 
und voreiligen Urteilen, ob positiv oder negativ, ist 
angesichts einer so neuartigen Materie gar nichts 
getan. Es wäre gewiß überspannt, zu erwarten, daß 
alle Versuche auf diesem fremden Gebiet sofort zu 
hohen Kunstwerken führen. Auch dort, wo zunächst 
noch die Freude am Experiment zu dominieren scheint, 
sind die Resultate zum mindesten interessant und 
höchst anregend. Wer die Werke von Karlheinz Stock= 
hausen gründlich kennenlernt, kann sich dem Eindruck 
kaum verschließen, daß hier die bislang künstlerisch 
stärksten Gestaltungen mit neuen Klängen vorliegen, 
soweit sie auf diesen drei Platten mit Werken von 
Herbert Eimert, Karlheinz Stockhausen, Ernst Krenek 
und Gottfried Michael Koenig festgehalten wurden. 


Aus dem Jahr 1954 stammt Eimerts Etüde über Ton= 
gemische (Klänge mit nichtharmonischen Teilton= ° 
Abständen); sie verwendet fünf Klänge mit je neun 
Teiltönen, transponiert diese auf neun Stufen und 
stellt sie proportional in neun Zeitfelder, gestaltet 
also nach mathematischen Ordnungen. Instruktiv ist 
die Gegenüberstellung dieser Etüde mit den Fünf 
Stücken aus den Jahren 1955/56; hier stellt Eimert 
völlig andere Schaffensgrundsätze zur Diskussion: 
das erste Stück gründet sich auf einen Zwölftonkanon, 
Inhalt des zweiten ist die Modulation einer Struktur, 
das dritte wirkt durch den Kontrast reibender Klänge 
und Vibratöne, im vierten wird eine Reihenstruktur 
durch Punktfiguren aufgelockert, während das letzte 
als Variation auf Grund von Permutation mit dem 
Thema zum Schluß aufgebaut wird. Eimerts früheste 
Komposition — das Glockenspiel von 1953/54 — ord= 
net 60 Glockenschläge mit wachsender und schwin= 
dender Dichte seriell in zwei Gruppen. 


Zwei Studien von Stockhausen sind schon in der Ver- 
wendung kontrastierenden Materials besonders auf-= 
schlußreich: die erste vom Sommer 1953 benutzt nur 
Sinustöne, die zweite arbeitet mit synthetischen Ge= 
räuschen. In seinem „Gesang der Jünglinge” greift 
Stockhausen über den elektronischen Bereich hinaus 
zu gesungenen Lauten, die teils — auch in elektro= 
nischer Umgestaltung — als Farbwerte, teils natura= 
listisch eingesetzt werden. Nur wo Gottes Lob gesun= 
gen wird, wird das Textwort verständlich. Eine Vor= 
schrift der Partitur, nämlich die Verwendung von fünf 
Lautsprechergruppen, um die Bewegung und Richtung 
der Klänge formal dienstbar zu machen, mußte für 
die Schallplatte auf eine Lautsprechergruppe reduziert 
werden. 
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Ernst Krenek versucht in seinem Pfingstoratorium 
„Spiritus intelligentiae sanctus”, aus dem die dritte 
Platte einen Ausschnitt wiedergibt, ebenfalls eine 
Verschmelzung von Singstimmen und elektronischen 
Klängen, wenn auch auf völlig andere Weise. Von den 
beiden Solo-Partien hat man Phrase für Phrase zu= 
nächst Modelle in Sinustönen hergestellt, diese dann 
von den Solisten auf Band nachsingen lassen, um sie 
teils in beschleunigter, teils in verlangsamter Form 
zu verwenden. 


In seinen „Klangfiguren” geht Gottfried Michael 
Koenig den Weg zur Atonalität des Einzeltones, in= 
dem er dessen Obertonordnung auflöst, ihm aller= 
dings durch nichtharmonische Teiltöne Geräusch= 
charakter gibt. Als neues Ordnungsprinzip für das 


Ganze wie dessen Teile wirkt die Zahl, sowohl die 
Schwingungszahl wie die der Partialtöne, schließlich 
auch die den zeitlichen Ablauf regelnde und be- 
grenzende. 


Man darf nicht erwarten, solch andersartige Musik, 
die mit neuen Klängen, neuartigen Ordnungen und 
nicht dagewesenen Kombinationen arbeitet, auf den 
ersten Anhieb zu verstehen. Für größere Hörerkreise 
fehlt ihr gegenüber jede traditionelle Richtschnur, 
selbst der Fachmann muß sich für sie das Hör- 
vermögen erst erwerben. Ob uns die Gegenwart be= 
reits Schaffende schenkt, deren Wirken über Versuch 
und Experiment hinausragt, das ist eine Frage an die 
Zukunft. 

el 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Erika Hanka, Ballettmeisterin der Wiener Staatsoper, 
starb im Alter von 53 Jahren an einem Herzanfall 
nach einer Blinddarmoperation. Die Tänzerin, die aus 
Bozen stammt, hat sich als Choreographin moderner 
Ballette einen internationalen Ruf erworben. 1951 
wurde sie mit dem Professorentitel ausgezeichnet. 


Binne 


Die Komödie „Das Zauberbett” von Werner Egk wird 
am 6. August im Hofe des Frankfurter Karmeliter= 
klosters uraufgeführt. Egk hat auch die Bühnenmusik 
geschrieben. 


Ernst Kreneks neuestes Bühnenwerk ist die einaktige 
Oper „Der Glockenturm” nach einer Erzählung von 
Hermann Melville. Die europäische Erstaufführung 
findet in der ersten Hälfte der nächsten Spielzeit durch 
die Deutsche Oper am Rhein in Duisburg statt. Krenek 
wird die Premiere selbst dirigieren. Regisseur: Günter 
Roth; Bühnenbild: Heinz Ludwig. 


Vier moderne Werke stehen auf dem Programm des 
diesjährigen Maggio Musicale Fiorentino (9. Mai bis 
6. Juli): „Hiob“ (Luigi Dallapiccola); „Renard“ (Igor 
Strawinsky); „Der Dämon” (Paul Hindemith); „Romeo 
und Julia” (Serge Prokofieff). 


Im Rahmen der Dortmunder Auslandskulturtage 
(31. Mai bis 7. Juni) war die Kurzoper „Donna Urraca” 
von Gian Francesco Malipiero zum erstenmal in deut- 
scher Sprache zu hören. Die Übersetzung stammt von 
Everett Helm und Walther Harth. 


„Schwanda, der Dudelsackpfeifer” von Jaromir Wein= 
berger soll in das Repertoire des Münchner Theaters 
am Gärtnerplatz aufgenommen werden. 


Ein moderner Opern- und Ballett-Abend des St.-Galler 
Stadttheaters brachte zwei Kurzopern — „Der arme 
Matrose“ von Darius Milhaud und „Das Medium” 
von Gian Carlo Menotti — sowie die choreographische 
„Frühlingsgeschichte” des in Israel lebenden Kompo= 
nisten Artur Gelbrun. Schmetterling, Biene, Vogel, 
Wind und Blumen erscheinen personifiziert und um= 
gaukeln ein dem Frühling entgegentanzendes Mädchen. 
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Die Augsburger Erstaufführung der Oper „Der, Ge= 
fangene” von Luigi Dallapiccola wurde von Christoph 
Stepp dirigiert. 


150 Aufführungen der „Carmina burana“ von Carl 
Orff leitete Ernst Uthoff vom Chilenischen National- 
ballett auf seinen Tourneen durch Südamerika. 


Konzert 


Die europäische Erstaufführung von Boris Blachers 
„Music for Cleveland” findet am 8. September in 
einem Sinfoniekonzert des Westdeutschen Rundfunks 
statt. Dirigent: George Szell. 


Das Studio für Neue Musik München veranstaltete 
ein Konzert „Junge Münchner Komponisten”, dessen 
Programm zwei Uraufführungen enthielt: „Faszina= 
tion“, Musik für «ein filmisches Ballett von Werner 
Albert Schmidt, und „Toccata per Pianoforte“ von 


“ Georges S. Tsouypoulos. 


Im sechsten Kammerkonzert der Stadt Düsseldorf war 
das neue „Quintetto sereno” für Bläser von Jürg 
Baur zum erstenmal zu hören. 


Das Collegium musicum der Mainzer Johannes-Guten- 
berg-Universität (Leitung: Ernst Laaff) spielte in Bilt- 
hoven die Uraufführung von Werner Fussans „Con= 
certino für Flöte und Streichorchester”, 


Karlheinz Stockhausen dirigierte seine „Zeitmaße” in 
Mailand, Bolögna, Ferrara, Padua, Rom und Perugia. 


In Paris sang die Sopranistin Carla Henius die Ur- 
aufführung der Iwan-Goll-Lieder von Marcel Mihalo= 
vici, 


Rundfunk 


Der Pionier des deutschen Rundfunks Alfred Braun, 
Programmdirektor des Senders Freies Berlin, wurde 
70 Jahre alt. 


Der israelische Rundfunk sendete im April die erste 
in Israel produzierte elektronische Komposition „Der 
Auszug aus Ägypten“ von Josef Tal. 
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Sechzehn namhafte Komponisten aus ganz Europa 
schickten zum 60. Geburtstag von Heinrich Strobel 
klingende Glückwünsche, Diese Gratulationen wurden 
vom Südwestfunkorchester unter der Leitung von 
Ernest Bour im Musikstudio Baden-Baden urauf= 
geführt. 


Kunst und Künstler 


Der ungarische Komponist György Ligeti, der jetzt in 
Wien lebt, sprach über „Möglichkeiten und Grenzen 
der seriellen Musik” in der Staatlichen Hochschule für 
Musik Freiburg. 


Gottfried von Einem erhielt den Musikpreis der Stadt 
Wien. 


Für Sellners „Sturm“=Inszenierung bei den diesjähri= 
gen Festspielen in Recklinghausen schreibt Hans Ulrich 
Engelmann eine Bühnenmusik für Oscar Salas Mixtur= 
Trautonium und Vokalisenchöre. Engelmanns „Noc= 
turnos” für Orchester, ein Kompositionsauftrag der 
Stadt Darmstadt, werden im September während der 
Internationalen Musiktage des Kranichsteiner Musik= 
instituts uraufgeführt. 


Der amerikanische Komponist Raphael de Banfield 
vertont das Drama „Orpheus steigt hinab” von Ten= 
nessee Williams. 


Der Kunstpreis des Landes Rheinland-Pfalz wurde 
Werner Fussan, dem in Mainz wirkenden Kompo- 
nisten und Musikpädagogen, verliehen. 


Die Wiener Staatsoper hat das neue Ballett „Ruth” 
von Heimo Erbse zur Uraufführung angenommen. 


Manfred Gurlitt beendete seine Oper „Wir schreiten 
aus”. Der Stoff behandelt die Geschichte Eugen von 
Württembergs und des Dichters Schubart. 


Zur Eröffnung des Internationalen Musikologen- 
kongresses in Köln wird Wolfgang Fortner die Urauf= 
führung seines „Prelude“ dirigieren. 


Samuel Barber wurde für seine Oper „Vanessa“ mit 
dem Pulitzer-Preis ausgezeichnet. 


Das VI. Deutsche Jazz=Festival, vorbereitet von der 
deutschen Jazzföderation und dem Hessischen Rund= 
funk, fand vom 23. bis 26. Mai in Frankfurt am Main 
statt. 


Darius Milhaud hat eine große Kantate für Chor und 
Orchester unter dem Titel „Die menschliche Tragödie” 
vollendet. Das Werk wird auf dem alten flämischen 
Marktplatz in Brüssel, der Hinrichtungsstätte des 
Grafen Egmont, uraufgeführt. Zur Zeit arbeitet Mil- 
haud an einer Kurzoper „Fiesta“, zu der Boris Vian 
das Textbuch schrieb. Im Auftrag der Berliner Fest= 
wochen komponierte er den Einakter „Der Mann aus 
dem Meer”, dessen Uraufführung im Herbst durch 
das Studio der Städtischen Oper Berlin unter Hermann 
Scherchen vorgesehen ist. Für diese Veranstaltung hat 
die Leitung der Festwochen noch drei andere Kurz= 
opern bestellt: „Aus dem Tagebuch eines Irren“ von 
Humphrey Searle, „Anaximanders Ende” von Werner 
Thärichen und „Corinna” von Wolfgang Fortner. 


Luigi Nono schrieb ein Chorwerk auf Gedichte von 
Giuseppe Ungaretti: „La terra promessa” für-2 Solo= 
soprane, Chor und Schlagzeug. Das Werk wird im 
September während der Kranichsteiner Ferienkurse 
uraufgeführt. 


Zu einem Kulturfilm über Kälte komponierte Josef 
Anton Riedl elektronische Musik. 


„Der Mann im Mond“ heißt die neue Oper von Cesar 
Bresgen, die von den Städtischen Bühnen Nürnberg 
angenommen wurde. 


Verschiedenes 


Paul Hindemith hat dem Bremer Senat den eigenhän- 
dig geschriebenen Klavierauszug seiner Oper „Die 
Harmonie der Welt“ geschenkt. Das Manuskript soll 
in der Bremer Staatsbibliothek aufbewahrt werden. 


Der Bildhauer Sir Jacob Epstein schuf eine Büste des 
Dirigenten Otto Klemperer, die in der Londoner Festi- 
val Hall aufgestellt wird. 


In Berlin wurde eine Internationale Franz=Schreker= 
Gesellschaft E. V. gegründet. Präsident ist Friedrich 
Schultze, der Vorsitzende der Dramaturgischen Gesell- 
schaft. Auskünfte und Anmeldungen durch die Ge= 
schäftsstelle: Internationales Musiker-Brief-Archiv, 
Berlin-Charlottenburg 2. 

Bela Bartök, der Sohn des 1945 verstorbenen unga= 
rischen Komponisten, hat der Ungarischen Akademie 
der Wissenschaften den Nachlaß seines Vaters über- 
geben, u. a. auch den Phonographen, den der Meister 
bei seinen Volksmusikforschungen benutzt hatte. 


Der Internationale Musikrat wird anläßlich seiner 
VII. Generalversammlung und der X. Hauptversamm-= 
lung der UNESCO in Paris einen Kongreß und ein 
Festival abhalten. Der Kongreß (24. bis 30. Oktober) 
befaßt sich mit dem Thema „Das Universum der 
Musik und seine verschiedenen Kulturen“. Das Festi= 
val, das von Mitte Oktober bis Mitte November statt= 
findet, steht unter dem Motto „Die Welt der Musik — 
Die Semaines musicales in Paris”. 


Vorlesungen über moderne Musik an Universitäten 
und anderen wissenschaftlichen Hochschulen im Som= 
mersemester 1958: Darius Milhaud (Stuckenschmidt/ 
Technische Universität, Berlin); Die Hauptrichtungen 
der modernen Musik (Rubsamen/Bern); Die Sinfonie 
von Mahler bis Strawinsky (Boetticher/Göttingen); 
Die Musik unserer Zeit (Sievers/Technische Hoch= 
schule, Hannover); Ausgewählte Musikwerke des 
20. Jahrhunderts (Zingerle/Innsbruck); Elektronische 
Musik (Nestler/Technische Hochschule, Karlsruhe); 
Neue Musik (Beck/Würzburg); Arthur Honegger 
(Cherbuliez / Eidgenössische Technische Hochschule, 
Zürich). 

Musikwissenschaftliche Dissertationen über moderne 
Themen im Jahre 1957: Die Oper Cardillac von Paul 
Hindemith. Beiträge zu einem Vergleich der beiden 
Fassungen (Hans-Ludwig Schilling/Freiburg); Die 
deutsche Tonfilmmusik (Hans Alex Thomas/Marburg). 


Ein internationales Treffen von Jugendorchestern wird 
in Brüssel für die Zeit vom 12. bis 22. Juli vorbereitet. 
Hermann Scherchen dirigiert „Petruschka” von Igor 
Strawinsky, „Achoripsis“ von Yannis Xenakis und ein 
Werk für Orchester und elektronische Instrumente 
von Henri Pousseur. 


Die Abbildung von Mattia Moreni „Verbrannte Erde” (1957) 

auf $. 187 ist mit Genehmigung des Agis=Verlages (Krefeld und 

Baden-Baden) der Zeitschrift „Das Kunstwerk“, November/De= 
zember 1957 entnommen. 


Unsere Notenbeilage bringt einen Ausschnitt aus der Oper „Moses 
und Aron”“ von Arnold Schönberg. Weiterhin liegen dem Heft 
Prospekte bei, die auf die Berliner Festwochen, die Münchener 
Opernfestspiele, die Internationalen Ferienkurse für Neue Musik 
in Darmstadt und die Donaueschinger Musiktage hinweisen. 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 
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Folkwangschule der Stadt Essen 


Musik - Tanz - Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und-Prospekte: Essen-Werden, Abtei 
Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
“ Ausbildung 
bis zur Konzert= bzw.‘ Bühnen= oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 


musica schallplalle 


Zeitschrift für Schallplattenfreunde 


Orchesterschule: Leitung Prof, Heinz Dressel. 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten- u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. ü 


erscheint ab 1.2.1958 


im Bärenreiter -Verlag 
Kassel 


6 mal jährlich 
je DM —,50 
Kostenlose Probehefte! 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bührentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 


in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Ltg. Heinz Dietrich Kenter. 
Ausbildung bıs zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde, 


Zu beziehen durch jede gute Schallplattenhandlung 


Johann Mattheson 
GROSSE GENERALBASS SCHULE 


Praktischer Teill 


Nach der 2. Auflage aus dem Jahre 1731 
neu herausgegeben und bearbeitet von 
WOLFGANG FORTNER 


Ed. Schott 4464 — DM 7,50 


Die „Große Generalbaß-Schule” von Johann Mattheson (1681-1764) erschien zuerst im Jahre 1719. 
„Wolfgang Fortner hat aus diesem berühmten Standardwerk eine praktische Ausgabe für die Arbeit der Generalbaß= 
Studierenden unserer Zeit geschaffen. Die Bedeutung des Matthesonschen Werks hierfür liegt in der Fülle von 
zweimal 24 Probestücken mit in Notenbeispielen und Text gegebenen Anweisungen des Verfassers. Sie führen 
in hervorragender Weise in die Stilistik der Generalbaßpraxis des Hochbarocks ein. 
Der Herausgeber, der selbst in jahrelangem Unterrichten des Generalbasses eine zusammenfassende Aufgaben= n3 
sammlung für das stilgemäße Continuo des Hochbarocks vermißt hat, hofft, mit dieser Neuausgabe des bedeut= 
samen klassischen Generalbaßwerkes eine Lücke zu schließen. E 


BISCHOTTANS OHNE RENTE 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. e, x : = 
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_ MEISTERWERKE 
DER MUSIKLITERATUR 


GUSTAV MAHLER 


Symphonie Nr. ID-Dur 


Wiener Philharmoniker - Dirigent: Rafael Kubelik 
Decca-Schallplatte LXT 2973 DM 24,— 


Studienpartitur, Universal Edition (U. E. Nr. 946) DM 12, — 


PAUL HINDEMITH 


Philharmonisches Konzert 
- Variationen für Orchester (1932) 


Studienpartitur, Edition Schott 3505 DM 4,50 
Apparebit repentina dies 


Berliner Philharmoniker - Dirigent: Paul Hindemith 
Telefunken-Schallplatte LT 6567 DM 24,— 


Klavierauszug mit Text, Edition Schott 4237 DM 4,— 


IGOR STRAWINSKY 
Concerto in D für Streichorchester 


Concerto in Es „Dumbarton Oaks“ 
Orchestre de Chambre de Strasbourg - Dirigent: Ernest Bour 
Telefunken-=Schallplatte LB 6198 DM 18, — 


Studienpartitur, Edition Schott 3527 DM 5,50 
FRAN LHOTKA 
Der Teufel im Dorf 
Ballett-Suite 


Orchester der National-Oper, Zagreb - Dirigent: Fran Lhotka 
Decca-Schallplatte LK 40127 DM 24,— 


2 
Bi» LANGSPIELPLATTEN 


- TELDEC »Telefunken - Decca« Schallplatten-Gesellschaft mbH, Hamburg 


. Aufführungs- u. Studienmateriale der hier angezeigten Werke, mit Ausnahme von Strawinsky: 
Concerto in D, im Verlag oder Vertrieb von 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


7 
Please mention our review in writting to advertisers. 
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NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


NEUERSCHEINUNG Yannis Xenakis 


ACHORRIPSIS 


“für Orchester 


Helmut Degen 
Handbuch der Formenlehre 


Endlich einmal ein Buch, das die Fülle der Formen und 
Formungen unter geistigen Zusammenhängen begreift. 
Es gibt keine ähnliche, aus der Situation der Zeit 


Spieldauer: 7 Minuten 


Uraufführung am 20.7. 1958 
“in Brüssel unter Leitung von 
Hermann Scherchen 


heraus entwickelte Formenkunde. 


— aus einer ersten Besprechung 


400 Seiten Text - 300 Notenbeispiele - das bekannte 


Handbuchformat - Gziw. DM 19,80 5 3 4 R 
Studienpartitur in Vorbereitung 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG Sy 


FELIX WEINGARTNER OTTO MORTENSEN 


Ratschläge 
für Aufführungen klassischer Symphonien, Band 1 Sonate für Oboe U nd Klavier 
Beethoven DMI1,- 
4. Auflage, 221 Seiten kartoniert DM 9,- 
BREITKOPF & HARTEL . WIESBADEN WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 
Guterhaltenes Fagott, mögl. Heckel, zu kaufen gesucht. Defektes Fagott für Experimentierzwecke gesucht. | 


Ausführl. Angebote unter M 670 an den Verlag erbeten. Angebote unter M 671 an den Verlag erbeten. | 


DAS ORCHESTER DER STADT BOCHUM 
Das Tarifrecht der Mitglieder Leitung: GMD Franz-PaulDecker 


sucht zum 1. Januar 1959 oder früher 


der deutschen Kulturorchester 


einen 1I..Geiger 


Kulturorchestertarifordnung (TO.K) 
nebst Änderungen unter Berücksichtigung 
der Tarifverträge vom 6. 10. 1956 


Vergütung nach TO. KI 
mit Wohnungsgeldzuschuß nach Ortsklasse S. 


In Konzert und Oper erfahrene erstklassige Musiker 
und 21.9. 1957, werden gebeten, ihre Bewerbung mit handgeschriebenem 


Dienstordnungen, ergänzende Vorschriften Lebenslauf, begl. Zeugnisabschriften und einem Lichtbild 
sofort dem Personalamt der Stadt Bochum einzureichen. 


Zusammengestellt und erläutert 
von 
ASSESSOR HERMANN VOSS 


1000 SCHREIASCHINE 


stehen abrufbereit in unseren Lägern. 
VIELE GÜNSTIGE GELEGENHEITEN 


Preis: DM 4,50 ARE 5 
1.Teil neuwertig u. aus Retouren 


zu Stark herabgesetzten Preisen 
BT trotzdem 24Raten.AlleFabrikale 
Fordern Sie unseren Gratis-Katalog Nr. F890 
NOTHEL co Sen gobs: 
VERLAG Göttingen Essen Hamburg 
DAS ORCHESTER MAINZ Weender Str. 11 I Gemarkensir. 51 I Steinsir. 5-7 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 
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VIOLONCELLO 


Werke zeitgenössischer Komponisten 


Cesar Bresgen 
Konzert in D für Violoncello und Orchester 


Helmut Degen 


Konzert für Violoncello und Orchester 


Wolfgang Fortner 


Suite für Violoncello solo 
Sonate (1948) für Violoncello und Klavier 
Konzert (1951) für Violoncello und Orchester 


Jean Frangaix 
Fantasie für Violoncello und Orchester 


Peter Racine Fricker 
Sonate op. 8 für Violoncello und Klavier 


Harald Genzmer 


Erste Sonate für Violoncello und Klavier 
Konzert für Violoncello und Orchester 


Hans Werner Henze 


Serenade für Violoncello solo 
Ode an den Westwind, Musik für Violoncello 
und Orchester 


Kurt Hessenberg 


Sonate op, 23 für Violoncello und Klavier 


Paul Hindemith 


Sonate op. 25/3 für Violoncello allein 

Sonate op. 11/3 für Violoncello und Klavier 
Sonate (1948) für Violoncello und Klavier 
Kammermusik Nr. 3 (Cello=Konzert) für obl. 
Violoncell und 10 Solo=Instrumente op. 36/2 
Konzert (1940) für Violoncello und Orchester 


Erich Wolfgang Korngold 


Konzert in C in einem Satz op. 37 + 
für Violoncello und Orchester 


Enrico Mainardi 


Violoncello. Etüden und Stücke aus den Jahren 
1923 bis 1953 für Violoncello solo 


Bohuslav Martinu 
1. Konzert für Violoncello und Orchester 


Hermann Schroeder : 
Konzert op. 24 für Violoncello und Orchester 


Heinrich Sutermeister 
Konzert für Violoncello und Orchester 


Ernst Toch 


Konzert op. 35 für Violoncello 
und Kammerorchester 


Bernd Alois Zimmermann 


Konzert für Violoncello und kleines Orchester 
in einem Satz (1953) 


Weitere Werke und nähere Angaben in unserem 
Katalog WERKE FÜR VIOLONCELLO, den wir auf 
Wunsch kostenlos zusenden. 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 


Jürg Baur 


wurde der diesjährige 
Robert-Schumann-Preis der Stadt 
Düsseldorf verliehen 


Sinfonia montana 


Musik für großes Orchester in einem 
Satz (16 Minuten) 

Uraufführung beim Tonkünstlerfest 1955 in 
Weimar durch Johannes Schüler. Westdeutsche 
Erstaufführung 1957 am Südwestfunk durch Hu- 
bert Reichert. 

ww... eine konzentrierte, kompromißlose Musik 
voll intensiver Spannung.“ (Musikleben) 


Aphorismen 
Zwölf Stücke für Klavier zu zwei Händen 
5 } DM 4,50 
Capriccio 


Studie nach einer Zwölftonreihe für 
Klavier zu zwei Händen DM 3,50 


u.» ‚benutzt die Zwölfton-Methode nicht zu ste- 
rilen Klangexperimenten, sondern wertet sie 
formal bestimmt und sinnhaft begreiflich aus.” 
(Musica) | 


Sonate für zwei Klaviere 


zu vier Händen leihweise 


Uraufführung 1957 durch Franzpeter Goebels 
und Max Martin Stein in Düsseldorf. 


Toccata 
für Orgel DM 3,— 


+. ein kühn aufreißendes, aber auch prächtig 
knapp gerafites Stück.“ (Der Kirchenmusiker) 


Drittes Streichquartett 
in einem Satz 


DM 10,50 
Studienpartitur DM 6,— 


m... Ist ‚in die Instrumente’ geschrieben. Es Ist 
zugleich ein Musterbeispiel für glücklich aus- 
gewogene Maßverhältnisse.“ (Rheinische Post) 


Abschied 


Acht alte Liebeslieder für gemischten 
Chor 2 Chorpartituren je DM —,90 


m.».ist ein sehr abwechslungsreicher Zyklus 
entstanden, den im Zusammenhang zu bringen 
keine Bedenken bestehen.” (Deutsche Sänger- 
bundeszeitung) 


Der Lump 
Humoreske auf ein Gedicht von Wil- 


helm Busch für gemischten Chor 
Chorpartitur DM —,60 


Der Lattenzaun 


Humoreske nach einem Morgenstern- 
schen Galgenlied für gemischten Chor 
Chorpartitur DM —,60 


„Seine beiden obengenannten Kompositionen 
sind echte musikalische Einfälle, die dem je- 
weiligen Text entsprechend in delikater Locker- 
heit und Durchsichtigkeit gesetzt sind.“ (Der 
Sänger am linken Niederrhein) 


BREITK 
Ww 


Prikre de vous referer toujours & notre reyue, 


Ei Auswahl bekamter Werke, 


AHRENS, Joseph 


Choralpartiten über: 
Lobe den Herren . 
Verleih uns Frieden 


Christ ist erstanden 


Hymnen: 
Pange lingua . . 
Veni creator spiritus 


Orgelmesse . . : . . 
Toccata eroica und Fuge 
Triptychon über BACH. 


BECK, Conrad 
Choralsonate . . . . 


 FORTNER, Wolfgang 


Toccata und Fuge. . 


GENZMER, Harald 
Tripartita in. 
.sonater Eu 


HESSENBERG, Kurt 


Zwei Choralpartiten op. 43: 
Von Gott will ich nicht lassen 


O, Welt, ich muß dich lassen I 


Trio-SonateinB 0op.56. . . 


HINDEMITH, Paul 
Orgelsonate I 
Orgelsonate U . . . 


Orgelsonate III über alte 
Volkslieder . . ....... . 


_ HÖLLER, Karl 


Ciacona op. 54 


PEETERS, For: | 
Zehn Orgelchoräle op. 39 . Ni 
PassacagliaeFuga . . . . 250 
Drei Präludien u. Fugen op.72 3,50 ar 


‚PEPPING, Ernst 


Concerto UNE» 
Drei Fugen über BACH 

- Vier Fugen inD, c, Es, £ 
Zwei Fugenincis. i 
Partiten: 


Wer nur den lieben Gott 5 


Wie schön leuchtet der AN 
Morgenstern ........ 


Großes Orgelbuch, 3 RN 
Kleines Orgelbuh . 


SCHROEDER, Hermann 
Die Marianischen Antiphonen Er 


» Präambeln und Interludien 


Präludium und Fuge über Zr 
„Christ lag in Todesbanden“ 


er OR, Rn 


Kostenloser Katalog »Orgelmusik« durch jede Musikalienhandlung 4 


